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no lo guarde como una joya^
aunque lo sea...
sólo bebíéndolo podrá disfrutar
del placer de su peculiar sabor.

distribuido por; COMPAÑIA HISPANA, S.A.

SU nobleza y meticulosa preparación
a base de auténtico cognac

y extracto de naranjas exóticas, lo convierten
en una joya para disfrutarlo
en cualquier momento.
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trodición artesano, hermanado con los conceptos
decorativos de ,más actualidad
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PROGRAMA DE CARRERAS DE CABALLOS
a celebrar en la Temporada de Otoño de 1978
SOCIEDAD DE FOMENTO DE LA CRIA CABALLAR DE ESPAÑA

1. 17 septiembre.
2. 24 septiembre.
3. 30 septiembre (sábado).
4. 1 octubre.

5. 8 octubre.

6. 12 octubre (Fiesta Hispanidad).
7. 15 octubre.

8. 21 octubre (sábado).
9. 22 octubre.

10. 29 octubre.

11. 1 noviembre (Todos los Santos).
12. 5 noviembre.

13. 9 noviembre.

14. 12 noviembre.

15. 19 noviembre.

16. 26 noviembre.

17. 3 diciembre.

18. 8 diciembre (inmaculada Concepción).
19. 10 diciembre.

Tribuna del Hipódromo de la Zarzuela cuya realización es una de las mejores del mundo.



sino de todos los países. Por eso el

Televisor Philips Color fue sometido a un

sinfín de pruebas. Lo hicimos vibrar, lo

dejamos caer, tuvo que soportar de la más

alta temperatura a la más baja y lo dotamos

de diversos circuitos y dispositivos de

seguridad.
Usted puede estar seguro de que el

Televisor Philips Color, capaz de resistir las

más duras pruebas, podrá vivir en su hogar
durante muchos, muchos años, con el más

perfecto color y sin problemas.

20 AX IN LINE AUTOCONVERGENCIA

El sistema 20 AX IN LINE de Philips,
significa más ventajas para Ud.:

Un gran número de componentes,
destinados a conseguir la convergencia,
se hacen innecesarios y el Televisor se

convierte en más sencillo y fiable. La

calidad del color aumenta asi como su

duración.
Gracias al sistema
20 AX IN UNE, su

Televisor Philips Color
le ofrecerá el color

más puro y natural,
más perfectamente
ajustado, durante
muchos, muchos

DDÍHLDDÍ]

El TVPhilips color
es para toda la vida

En blanco y negro... o en color, los compradores exigentes prefieren TV Philips.

El color natural es

El Televisor Philips Color no sólo le ofrece
el verdadero color natural sino que
además es el Televisor de mayor
habilidad y duración.

El Televisor Philips Color es fuerte,
duradero, sin problemas, para toda la vida.
Pero, dejemos las promesas y vayamos
a los hechos demostrables:

¿Por qué el televisor Philips Color tiene
más duración y fiabilidad?

El Televisor Philips Color se vende en

130 países. En países cálidos, fríos,
desérticos y montañosos y a menudo con

variaciones de tensión. Debe tener los

requisitos de seguridad no sólo de un pais

años. Con la misma perfección que el día

que fue instalado en su hogar.

El llevar unos cuantos anos de ventaja con

respecto a las demás marcas hace que
desarrollemos modelos que pertenecen al

futuro.
En la gama de los Televisores Philips Color
existe un modelo único: EL BOTON VERDE
de Philips. Este Televisor Color es el más
sofisticado del mercado. Posee un

microprocesador que le permite memorizar
las funciones de: brillo, saturación de color

y sonido que mejor complazcan a su gusto
personal.
Estas constantes, quedarán guardadas si

usted así lo desea para siempre. Bastará

solamente pulsar EL BOTON VERDE, para

que de forma automática color y sonido se

situen a los niveles por usted

preseleccionados.

PHILIPS
PHILIPS

Philips

EL BOTON VERDE DE PHILIPS (unos años
de ventaja)
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Distmguido señor:

Deseamos que sea de su

agrado este número de
reales sitios , y le agra-
decemos muy sinceramente
la atención que nos dispensa
con su lectura.

Siempre, y en cualquier sen-

tido, su juicio nos interesa.
Envíenos las sugerencias que
le gustaría ver realizadas en

la Revista. Con el fin de que
usted, algún pariente o amigo
pueda recibir puntualmente
los sucesivos números, nos

permitimos acompañar un bo-
letín de suscripción.

El Gabinete de Prensa del
Patrimonio Nacional (teléfo-
no 248.74.04, centralita del
Palacio de Oriente, Madrid)
se encuentra a su disposición
para atender cuantas consi-
deraciones nos haga usted.

MUCHAS GRACIAS

PORTADA: Sendos detalles de las Fuentes

de las Conchas y de los Tritones en el

Campo del Moro, jardines del Palacio Real
de Madrid.



LUGARES HISTORICO ARTISTICOS
DEL PATRIMONIO NACIONAL

MADRID

Palacio Real: Salones oficiales, Habitaciones privadas
de los Reyes, Galería de tapices y Salones de plata
y abanicos. Museo de pinturas, bordados, porcela-
nas y cristalería fina. Nuevos Museos (tapices góti-
eos, salones de la Reina Doña María Cristina, Reli-
cario y Sacristía). Biblioteca y Museo de Medallas

y música. Real Oficina de Farmacia. Real Armería.
Museo de Carruajes (Campo del Moro).
Monasterio de las Descalzas Reales.
Monasterio de la Encarnación.

EL PARDO

Palacio Real (Residencia oficial, desde marzo de 1940
hasta el 20 de noviembre de 1975, en que falleció,
del que fue Jefe del Estado español. Generalísimo
Franco.
Casita del Príncipe.
Palacio de La Quinta.

ARANJUEZ

Palacio Real: Salones. Residencia oficial de Jefes de
Estado extranjeros invitados. Museo de trajes.
Jardines de la Isla y del Príncipe.
Museo de falúas.
Casa del Labrador.

EL ESCORIAL

Monasterio de San Lorenzo el Real: Monasterio y
Palacio. Nuevos Museos IV Centenario (Museos de
pintura y de arquitectura).
Casita del Príncipe o de Abajo.
Casita del Infante o de Arriba.

VALLE DE LOS CAIDOS

Monumento de la Santa Cruz: Basílica y Cruz. Fu-
nicular.

LA GRANJA

Palacio Real: Salones, Museo de tapices y Colegiata.
Jardines y fuentes.

RIOFRIO

Palacio Real: Salones y Museo de caza.

BURGOS

Monasterio de Las Huelgas: Monasterio y Museo de

ricas telas.

TORDESILLAS

Monasterio de Santa Clara.

BARCELONA

Palacio de Pedralbes.
Museo de Carruajes.

PALMA DE MALLORCA

Palacio Real de la Almudaina.

SEVILLA

Reales Alcázares: Palacio, jardines y exposición de
obras del Patrimonio Nacional.

NOTA: Todos estos lugares permanecen abiertos al pú-
blico, aproximadamente, el mismo tiempo. En líneas

generales, de 10 a 13,30 y de 15,30 a 18. No obstante,
y dadas las diferencias establecidas en cada uno de

ellos, tanto en días laborables y festivos como en

invierno y verano, se recomienda llamar previamen-
te por teléfono al Palacio Real de Madrid (Teléfono:
248.74.04) o a cada lugar.

REAIjES
SITIOS
REVISTA DEL PATRIMONIO NACIONAL

PALACIO DE ORIENTE

MADRID (13)
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PÓRTICO

Alguna circunstancia del momento presente ha motivado que el Patrimo-
nio Nacional haya sido objeto de tratamiento en lo que se refiere a su

esencia y naturaleza. El hecho, por su importancia, creemos que merece,

aunque sea un pequeño comentario, que aporte algunas consideraciones dignas
de tener en cuenta a ia hora de tomar decisiones legales.

En primer lugar, es imprescindible pensar que el Patrimonio Nacional, por
razones tradicionalmente históricas, ha constituido una unidad indivisible que se

ha mantenido durante muchos siglos. Paralelamente, su vinculación a la Corona

—sin obstáculo de ser bienes pertenecientes al Estado— constituye, esenciai-

mente, una situación semejante a la de otras Monarquías europeas con bienes

similares en cada una de ellas.

Desde otro punto de vista, por la complejidad de esos bienes que componen
el Patrimonio Nacional —en los que, además de los de carácter artístico, figuran
los agrícolas, forestales y propiedades urbanas—, parece más conveniente, tam-

bién, la unidad de criterio en lo que se refiere a conservación y administración

de ios mismos, por la interdependencia existente entre ellos que supone benefi-

cío para todos.

Las dos consideraciones que anteceden no son inconveniente, en modo alguno,
para que una nueva Ley del Patrimonio, que sustituya a la vigente del año 1940,
estructure este Organismo de acuerdo con los condicionamientos que la actual

sociedad española exige.

En este sentido de lo que significa orientación en las actuaciones, se ha pro-

ducido y se origina, paulatinamente, de hecho, alguna variación en ios postulados
rectores. En este mismo número de ia Revista, hay un ejemplo que es buen tes-

timonio. Se trata del artículo sobre el Campo del Moro, jardines del Palacio Real

de Madrid, que fueron abiertos al público por deseo de Su Majestad. He aquí
una variante de esa orientación acerca del uso y disfrute de un bien determinado.

Hay que recordar que algo similar ocurrió con determinada zona del Monte de

El Pardo, bosque que actualmente está siendo objeto de estudio para su completa
ordenación y, en definitiva, perfecta conservación.

Puesto que ya hablamos de la Revista, diremos que este número contiene,

además del artículo citado, otros que, como en anteriores ocasiones, conforman

una miscelánea de temas. Es, por un lado, el trabajo de Margarita Estella que

estudia un asunto originai e inédito como son los «Marfiles de la Casita del Prín-

cipe de Ei Escoriai»; es, por otra parte, la continuación de las series escritas

por Alfonso de Carlos y Ramón Perales de la Cal que tratan, respectivamente,
de las «Tropas de la Casa Real Española» y de las «Alegorías Musicales en los

tapices del Patrimonio Nacional».

También incluimos en estas páginas un tema que, como ya indicamos y veni-

^ mos haciendo, se refiere a un edificio no perteneciente al Patrimonio Nacional.

Es, ahora, el «Cuartel de Guardias de Corps de Madrid», conocido con ei nom-

bre de Conde Duque, y estudiado por Virginia Tovar con indudable rigor.

Completan el número las secciones dedicadas a «Restauraciones de pinturas
del Patrimonio Nacional», por María Teresa Ruiz Alcón; «Exposiciones de arte»,

por Esteban Casado, y la «Crónica del Patrimonio Nacional». En esta última, junto
a la referencia de la visita a España del Presidente de la República francesa. Va-

léry Giscard d'Estaing, comunicamos el nombramiento de Fernando Chueca Gol-

tia. Presidente del Instituto de España, como Consejero de Bellas Artes del Pa-

trimonio Nacional, para ocupar la vacante que, por fallecimiento, dejó el Marqués
de Lozoya, cuyos desvelos estuvieron dirigidos, gran parte de su vida, a los Mu-

seos del Patrimonio. Al mismo tiempo que damos la bienvenida a Fernando Chue-

ca, nos congratulamos por contar con una mente lúcida y preparada que benefi-

ciará al Patrimonio cara al futuro.

F. F. de. V.
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Cuartel de Guardias de Corps, real!-
zade en 1717, escapa de modo total
a la influencia que, de manera deter-
minante, ejercerá la llamada arquitec-
tura borbónica sobre el panorama cons-

tructivo español a partir de 1720. En
ello, aunque resulte extraño, hemos de
centrar uno de sus principales méri-
tos.

Tiene gran importancia, por ser obra
y producto de las inquietudes y del
tesón de un arquitecto local, por ser

obra y producto de las posibilidades
de una época española barroca, en la
que, al menos, alguno de nuestros ar-

quitectos pensó por sí mismo en un

moderno y monumental lenguaje ba-
rroco sin ser auxiliado en directo to-
davía por la escuela importada euro-

pea. Con la incomparable ayuda que
hoy nos presta el hallazgo de sus tra-
zas, haremos algunas observaciones
que sirvan de contribución al estudio
profundo que ahora nos exige su au-

tor, el Arquitecto Mayor de las Obras
Reales y de Madrid, Pedro de Ribera.
La obra del Cuartel de Guardias de
Corps, atribuida desde siempre a Pe-
dro de Ribera, quedó en reciente tra-
bajo perfectamente documentada L
Hoy, añadiremos también algunas no-
ticias nuevas, con todo lo cual su bis-
toria constructiva queda sustancial-
mente configurada.

Consideramos necesario recordar que
el edificio es el primer organismo de
este tipo que se construye en España.
Los modernos cuarteles aparecen en

el siglo XVII en Francia y se constru-

yen amparándose directamente de los
principios ideados por Vauban.

En España, el moderno tipo de cuartel
surge después de la llegada de Feli-
pe V, sin duda por las iniciativas que
ha visto desarrollar en Francia.

En el año 1704 Felipe V, previa con-

sulta a Luis XIV formó cuatro compa-
ñías de Reales Guardias de Corps. Las
dos primeras con el nombre de «Espa-
ñolas», formadas por el «Regimiento
Real de España», que desapareció; la
tercera la «Flamenca», y la cuarta la
«Italiana». El número de oficiales y sol-
dados de las cuatro compañías igual
al de la guardia real francesa. En 1716,
las Reales Guardias de Corps queda-
ron reducidas a dos, una española y
otra italiana hasta que en 1720, nue-

vamente, se restableció la compañía
flamenca. A final de siglo se añadiría
la llamada compañía «Americana» para
el servicio de aquellos dominios 2. El
cuerpo de Reales Guardias de Corps
gozó de extraordinarios privilegios y
distinciones. Sus capitanes fueron
Grandes de España, y los soldados se

consideraron como criados de la Real
Casa y cadetes del ejército. Carlos IV
incluso aumentó sus prerrogativas por
Decreto de 18 de abril de 1790 3.

NUEVO EDIFICIO

Pero los viejos cuarteles no debieron
satisfacer de modo total a Felipe V.
Terminada la guerra de Sucesión y pa-
cificado el país, el Rey apoya la idea
de construir un nuevo edificio, un edi-
ficio de gran envergadura, un organis-
mo que anuncia sin duda las aspira-
cienes de reforma arquitectónica que
paso a paso se irían sucediendo años
después bajo presupuestos casi incon-
cebibles.

El Cuartel de Guardias de Corps co-

mienza a construirse a raíz de una

Cédula firmada por el Rey el 5 de no-

viembre de 1717, dirigida al Marqués
de Vadillo, don Francisco Antonio de
Salcedo y Aguirre, Corregidor de Ma-

drid, donde se encomienda el cuidado
y dirección de dicha obra, los impues-
tos fijados para la misma, y toda una

normativa para la puesta en marcha
de la construcción del edificio. Hoy
sabemos, con perfecta determinación,
que el Marqués de Vadillo encomien-
da la obra al arquitecto Pedro de Ri-

bera, cuya categoría le era de sobra
conocida a través de otras experien-
cias en la misma ciudad, como la pro-
pia ermita de Nuestra Señora del Puer-

to creada bajo su patrocinio. Los mé-
ritos arquitectónicos de Pedro de Ri-
bera eran, en esta hora, sobresalien-
tes, sin duda, pues tratándose de una

obra real y del Ayuntamiento extraña

que no fuese confiada a su titular don
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Alzado del Cuartel del Conde Duque (Archivo del Palacio Real de Madrid],

Planta del Cuartel del Conde Duque (Archivo del Palacio Real de Madrid).
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Teodoro Ardemans cuando Ribera sólo
se ocupaba, en lo oficial, de cubrir sus

ausencias.
El edificio, destinado al cuerpo de guar-
dia más distinguido del ejército, es una

obra de gran alcance artístico. Repa-
sando tratados de fortificación y selec-

cionando aquellos de los que tenemos

noticia que se hallaban en España en

época barroca, llegamos a la conclu-
sión de que muy poco sirvieron de

guía a Pedro de Ribera para el nuevo

concepto de cuartel levantado en pie-
^ no corazón madrileño. Es decir, no se

puede descartar que la idea del colo-
sal recinto ideado por Pedro de Ribera
esté en cierto modo condicionada por
el viejo sistema de ciudades o edifi-
cios fortificados que aparecen desde
la antigüedad, ya que su propio colo-

salismo, su distribución geométrica,
sus espacios abiertos interiores y las

estancias acondicionadas para una vi-

da permanente de las tropas, nos Me-

van al recuerdo de los «castra stativa»

romanos, o campamentos de posición,
verdaderas obras de arquitectura, con-

fortables, con estancias provistas de

atrium y cuyo núcleo habitable fue en

algunos casos origen del nacimiento

de una ciudad que surgió casi a su

imagen y semejanza. El lugar elegido
para estos recintos antiguos se buscó

en muchos casos bajo la característica
sustancial de hallar una posición fuer-

te, dominante, una ribera escarpada,
desde la cual el edificio ejerciese el

dominio del entorno y, también, una

estrategia preconfigurada. Algo de ta-

les intenciones aparecen en el Cuar-

tel de Guardias de Corps madrileño,

que emula en su tamaño y en su po-

sición alzada y arrogante sobre los

altos de Leganitos, el propio contexto

arquitectónico de la real fortaleza-Al-

cázar. Pero los recintos militares ro-

manos, que nacieron, muchos, en lu-

gares fronterizos, también tuvieron

aplicación dentro de los propios pa-

lacios de los emperadores. Los sec-

tores de la guardia dentro de la resi-

dencia, en Roma, de Nerón, o del pa-

lacio de Diocleciano, en Spalato, cer-

ca de la antigua Salonae, muestran la

importancia que se va concediendo
a los cuerpos de guardia personal y

su presencia y adecuación a una for-

taleza palaciega. El palacio de Spa-

lato, con sus torres angulares, gran-

des patios internos y la perfecta re-

gularidad de su trazado es el impor-
tante eslabón que nos lleva al Cas-

tello Sforza de Milán y a otras resi-

dencias fortaleza del Renacimiento

donde se tiene en cuenta arquitectó-
nicamente la presencia de los cuer-

pos de guardia, hasta llegar a ser in-

dependientes en el siglo XVil.

El tratado de fortificación que encon-

tramos con extraordinaria frecuencia

en las bibliotecas de los arquitectos
madrileños de los siglos XVII y XVIII

es el de Cristóbal de Rojas dirigido
al Rey Relipe III y publicado en 1598.

Dividido en tres partes, atiende pro-

fundamente a los fundamentos de la

arquitectura militar, ubicación, proper-

cienes, distribución, conocimiento de

los materiales, etc. Junto a él, el libro

de Salomon van Es, con su resumen

de las villas y lugares fortificados, de-

dicado al Condestable de Castilla, don

Iñigo Melchor de Velasco y Tovar, en

el año 1666, nos ha dado a conocer

una serie de dibujos con las plazas
fortificadas de Brujas, Lille, Ypre, Cam-

bray, etc. 5. Otros anónimos muestran

igualmente una serie de láminas de
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plazas de Flandes en donde observa-
mos que el cuartel de la tropa se in-

cluye invariablemente dentro de la

composición del conjunto en torno a

la plaza de armas, según el principio
de Francisco de Rojas: «Se escogerá
la plaza de armas en lo más alto del

Sitio y tan grande que se pueda po-
ner toda la gente en batalla cuando le
tocare arma, y cerca de la plaza se

repartirán los cuarteles estando a la
frente dellas las banderas»^. Estos y
otros tratados revisados creemos, co-

mo hemos dicho anteriormente, que
sirvieron poco de inspiración a Pedro
de Ribera salvo en la labor puramen-
te práctica del levantamiento del Guar-
tel. Su concepto nos parece de orden
diferente y empalma más bien con el
sentido del mundo clásico en donde
la tropa fue poco a poco configurán-
dose dentro de un recinto palacial.
Nos parece de suma importancia este
hecho como eslabón y precedente a la

organización de las tropas a fines del
siglo XVII y XVIII, en edificios de au-

téntica monumentalidad, a quienes se

les otorga un papel arquitectónico rec-

tor a la misma altura artística que el
resto de los monumentos oficiales. La

significación dada al monumento-cuar-
tel quizás esté en función también de
la nueva mentalidad del monarca en

el aspecto militar. Los hombres que
integran su escolta no son anónimos
soldados, son, como hemos dicho,
Grandes de España y viven rodeados
de innumerables privilegios que sólo
disfrutaron hasta ese momento deter-
minados miembros de la nobleza. El
Rey busca para su seleccionada tropa
un aposento grandioso, idea con la que
supo identificarse con perfección Pe-
dro de Ribera.

La idea del monumento, como hoy po-
demos observar en las trazas del ar-

quitecto, apuntan hacia un organismo
de alta resonancia. El esquema es va-

riación de una composición que tiene

representación en edificios tan impor-
tantes como el Hospital Mayor «Ca'
Granda» en Milán, de Filarete, obra
de pleno «cuatrocento», gran complejo
de plata rectangular para unificar los
servicios médicos, dividido en tres

cuerpos separados por patios, el cen-

tral de mayor amplitud para ubicar en

él una capilla. Variación del simétrico
esquema del Monasterio de El Esco-
rial, patios laterales y central donde
se ubican, en el mismo eje, vestíbulo
de entrada e iglesia en coordinada
perspectiva, variación también del Ho-
tel de los Inválidos de Liberal Bruant,
o la planta de Bernini para el Louvre,
rectángulos todos ellos simétricos y
taladrados por un patio mayor y otros
secundarios, en donde volvemos a re-

cordar que encuentran sus preceden-
tes en el Palacio de Diocleciano en

Spalato, y que asimismo tomaran por
modelo los grandes Fürstabteien del
siglo XVIII en Centro-Europa.

CARACTERISTICAS DEL CUARTEL

La planta del edificio de Guardias de

Corps en el proyecto de Ribera es un

rectángulo perfectamente regular, que
llegó a medir en su realidad 228 me-

tros de lado mayor y 83 en el menor

La entrada principal está situada en

el centro del lado mayor por la que
se pasa al patio principal, de casi do-
ble tamaño que los laterales, a través
de un vestíbulo rectangular con puer-
tas de acceso a las estancias interio-
res. En el mismo eje en perspectiva
de la entrada, atravesando el patio
grande, se encuentra una incompara-
ble fachada, de perfil casi escuria-

lense, que juega al parecer un papel
arquitectónico ornamental, ya que
adaptado al esquema tradicional de
fachada de iglesia, sirve a esta fun-
ción en la pequeña capilla cubierta
con bóveda encañonada. Ningún fin
estructural ha movido a Ribera en la

incorporación de esta gran fachada,
sino que su móvil ha sido absoluta-
mente estético, buscando ese resorte
de gran dignidad para dar al edificio
carácter monumental y aliviar los mo-

nótonos paramentos de sus áreas fun-
clónales.

La puerta de entrada al recinto, llama-
tiva, recia, mayestática, es pieza im-

pilcada en la gran fachada del fondo,
y así lo analiza Ribera dibujando el
testero sobre ella previniéndonos del
efecto que ha de causar al especta-
dor que la contempla desde fuera. El
antecedente de este juego perspectí-
vico está, sin duda, en El Escorial, en

la idea de Juan Bautista de Toledo,
que concibió la fachada del Monaste-
rio en perfecto escalonamiento con la
de la iglesia, idea alterada por el le-
vantamiento de un piso más en todo
el perímetro delantero. En el proyecto
de Ribera, la fachada en dos órdenes
unificados por aletones, sus rampas
convergentes en la puerta central y
sus remates casi horizontales, son

conscientes del ritmo grave y tendido
de todo el edificio. Su objetivo, sus

soluciones, nos parecen un capítulo
insólito en la obra de Pedro de Ribe-
ra; es fachada que no sólo nos lleva
al purismo escurialense sino a la más
escueta y rigurosa formulación que
hizo Juan de Herrera para la Catedral
de Valladolid en plena estapa roma-

nista.

¿Qué es lo que pretende Ribera en

esta obra, de muros lisos, de impos-
ta continua, de molduras severas, de
sucesión inalterable de aperturas, de
clásica compartimentación, de largas
enfiladas de extensión casi indetermi-
nada de torres angulares, de óculos
serlianos, con un centro focal interior
como verdadero símbolo de todo un

sistema que altera y sorprende en el
propio organismo reiterativo? Creemos

que Ribera, en esta obra, ha querido

sorprender y sorprenderse a sí mismo
en un examen de asimilación de las
formas clásicas que ha visto, que ha :

aprendido y que ha asimilado profun- !

damente en la gran lección de la ar-

quitectura hispánica. Pero Ribera, en

la planta y en el alzado del Cuartel
de Guardias de Corps no sólo ha des-
arrollado un lenguaje y una intención

clásicas, también ha buscado en la
esencia artística de su tiempo el des-
arrollo de aquellos elementos sobre la

portada de entrada que constituyen
una síntesis singular de elementos ba-
rrocos diversos. Las pilastras fajadas
de almohadillado rústico que encua-

dran el vano de entrada y se prolon- p
gan para servir de marco al escudo,
son tomadas de la propia portada del
libro citado de Cristóbal de Rojas. Son

potentes, recias, con sensación de for-
taleza en su despliegue anchuroso y j
apresado, incrustadas en el muro liso

que recorta aún más agudamente su

extraña y rugosa textura. Los motivos
no se refrenan en ella, despliegan to-

do el dinamismo inherente al carác-
ter barroco con que han sido senti-
dos, sobresaliendo ostensiblemente y
contrastando sobre los muros lisos
exteriores. Un mundo orgánico hace
su aparición con sus espacios natu-
rales reteniendo la luz que incide agu-
da y tenuamente entre los cortinajes,
las cartelas florales, los festones o

los símbolos reales. El eje longitudi-
nal que tiene su arranque en esta por- f
tada y nos lleva hasta el fondo en

fachada también del patio principal;
es un mundo de verdadera sorpresa,
de contrastes insuperables, de una

consciente apelación al ayer y al pre-
sente, tal vez al presente y el futuro
clásico que ya se presiente.
Hemos recorrido palmo a palmo el

edificio, salvo algunas estancias ce-

gadas. La impresión que nos ha cau-

sado su arquitectura es casi indefi-
nible. Los abovedamientos múltiples
de la zona de sótanos (sugieren un

alzado del edificio totalmente indepen-
diente), los muros de casi dos me-

tros de espesor, las altas ventanas

en juego constante de esviajes para
trasladar la luz a determinados pun-
tos, la sucesión interminable de las

arquerías en la primera planta para
las caballerías con grandes efectos
de perspectiva, las cajas de escalera
de madera y piedra que aún conser-
van su forja y los muros intermina-
bles sobre los que se alternan ven-

tanas rectangulares y óculos. Grandes fi
hiladas de piedra se constituyen ver-

ticalmente en el sustancial esqueleto
que traba los anchos paramentos de
ladrillo. Sobre los huecos prevalecen
los arcos de descarga, y en torno a

cada vano un encuadre de moldura
sencilla. Las esquinas se refuerzan
también de cadenas de sillares y todo
el edificio se imposta sobre el alto



15

zócalo de piedra sobre el que contras-
ta el muro de ladrillo.

En la planta de Pedro de Ribera, se

señalan con gran detalle las grandes
crujías de arquerías en cuyos extre-
mos se dibuja siempre una zona des-

tinada a pajar. En los tramos centra-

les, los conductos entre el patio ma-

yor y los laterales determinan en el

encuentro trasversal y longitudinal de

las arquerías, el peculiar esquema
cruciforme dando uniformidad a am-

bos paramentos que cierran por los

c - lados menores el rectángulo del pa-
tío mayor. En el testero norte del edi-

fíelo, toda la zona Izquierda fue desti-
nada a la Guardia Española, y la dere-
cha a la Italiana. Las zonas en torno

a la puerta de entrada principal fue-
ron destinadas a la Guardia Flamen-

ca; esta distribución es señalada so-

bre la planta por Pedro de Ribera.
También señala con cruces un altar

mayor y colaterales de lo que pudo
ser la cripta bajo la Iglesia a la que
se accedía por la escalera situada a

la Izquierda del templo. Los datos que
se advierten en la planta no son muy
aclaratorios sobre la compartimenta-
clón que esta estancia tuvo. La con--

formación Interior de la Iglesia nos

parece que aún no estaba decidida

por el arquitecto. Se advierten otras

zonas abovedadas, sobre todo en la

crujía derecha y se reflejan asimismo

las medidas de cada una de las estan-

das. Los patios secundarlos también

dibujan en sus centros las respectivas
fuentes que hicieron de bebederos.
Tenemos noticia de que se conserva

una de ellas en un Cuartel de Madrid,
pero no hemos podido precisar dónde.

Ribera, como vemos, dibuja tres pisos
en la zona delantera, con excepción de

las torres angulares y cuatro en la

zona posterior de los patios laterales.
Igualándose a la zona torreada, dife-

rendando el testero de la plaza ma-

yor con sólo tres pisos también, con

lo cual se destaca con mayor énfasis

la hermosa fachada en dos órdenes.

A los lados de este eje principal hay
dos portadas más, una de ellas se

conserva, donde Ribera muestra tam-

bién los detalles ornamentales barro-

eos tan peculiares de su estilo, sobre

todo cartelas y bocelón mixtilíneo, de-

talles que ornaron la fachada del cen-

tro amenizando su austera y casi es-

curlalense estructura.

Interiormente, el edificio ha sido trans-

formado a través de los años, prefe-
rentemente la zona Izquierda, por su

utilización para diferentes funciones

administrativas. Se mantienen en pie

algunas galerías que todavía son In-

dicativas de su ritmo proporcionado y

perfecta elaboración técnica. También

los abovedamientos de los sótanos

impresionan y son asimismo prueba
de los recursos arquitectónicos prác-
ticos de gran sabiduría llevados a cabo

por el arquitecto. Sobresalen las bó-

vedas semlesféricas de ladrillo reba-

jadas y las entradas de luz en esviaje
en las cuales se puede apreciar el

enorme grosor de los muros. Una bó-

veda situada en el ala norte, en zona

de sótanos, nos parece pertenecer a

una construcción anterior al edificio.

El señor Ibarrondo, en su trabajo so-

bre el edificio, da una amplia infor-

mación sobre la posible distribución,
características del solar, superficie,
etcétera. A su trabajo de Investiga-
clón sobre el edificio queremos aña-

dir hoy algunas noticias documentales

que contribuyen a un conocimiento

más explícito de su proceso construe-

tlvo.

3.

1. Puerta principal del Cuartel del Conde Duque; 2, galería de la planta
baja; 3, galería de la planta de sótano; 4, panorámica aérea del edificio;

5, maqueta del Cuartel realizada por León Gil de Palacios (Museo Mu-

nicipal de Madrid). >;
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DOCUMENTACION

En el Archivo Histórico Nacional, en

Sección especial de los fondos de Ha-
cienda, se encuentran una serie de es-

crituras, de ventas y tasaciones de
casas cerca de la puerta del Conde

Duque que corresponden a los solares

que se adquieren para la edificación
del Cuartel de Guardias de Corps
Otras cartas de pago para adquisición
de otras casas para la construcción

,del mismo con tasación de Pedro de

"Ribera^, y otras noticias de pagos a

Ribera por la traza y construcción del
Cuartel de Guardias de Corps que
son reflejados en la partición de bie-
nes de doña Juana Bouterier, esposa
del arquitecto
Con fecha 13 de diciembre de 1729 se

emite una certificación con el impor-
te de lo gastado en la fábrica del
Cuartel desde el 1° de septiembre
de 1717 a fin de diciembre de 1729.
Certifica don Diego Revolledo de Urru-
tia, Contador de los efectos aplicados
a dicha construcción, y en el docu-
mento se especifica el impuesto de
azúcar, aceite, contribución de los
gremios, y de los diferentes pueblos,
aplicaciones de S. M., multas de co-

merciantes de Indias, beneficios de
empleos varios, arrendadores de ren-

tas de Madrid, impuesto de cacao y
chocolate, etc. Los efectos, mediante
diferentes órdenes particulares son

entregados a don Juan García San
Román, tesorero, y de ellos se refle-
jan algunas partidas que nos ponen
en conocimiento de la plantilla de
maestros que acompañaron a Pedro
de Ribera en el levantamiento del edi-
ficio. Dichas partidas están encabeza-
das por la que se entrega a don Pe-
dro de Ribera,

'Maestro que ha dirigido y dirije dicha fábrica,
por el importe de copias, de jornales y ma-

teriales en virtud de la orden de S. M. de
5 de noviembre de 1717, y de las dos copias
firmadas por dicho maestro y certificadas de
D. Juan Fernández Alcayde de dichos Cuar-
teles, 6.398.658 reales de vellón y 24 mrs. Al
dicho fuera de copias y en virtud de dicha
orden general y relaciones firmadas de dicho
maestro y de los sobrestantes de materiales
para compra y portes de madera desde 11 de
junio de 1718 asta 24 abril de 1721. Al dicho
fuera de copias por los materiales que con
orden de S. M. de 7 de septiembre de 1719
se subieron del Puente de Toledo a Cuarte-
les, con calidad de reintegrarlos y pagarlos
mediante haber cesado por entonces la obra
del puente y de importe mediante la relación
jurada que de ellos entregó dh maestro, fue
40.000 reales de vellón» «Al dh fuera de co-

pías por cuenta de la compra, la labra y con-
ducción de la madera que con orden de S. M.
de 11 de octubre de 1726 se compró en los
montes de Cuenca para dicha fábrica de la
que no consta en la Contaduría que se debe
respecto de no haberse acabado de conducir
y haber porción considerable de ella en la
villa de Estremera, 360.000 reales de vellón.
A Manuel y José Alonso de Pinto, vecinos de
la Alhamenda de la Sagra, por cal fuera de
copias, 119.102 r. de v. Al Convento de San
Jerónimo de Madrid, por ladrillo fuera de co-
pias, 13.601. A D. Manuel de Inda y D. Anto-
nio Parrilla, vecinos de Madrid, por ladrillo y

baldosa para dichos Cuarteles fuera de co-

pias, 67.789. A D. Eugenio Valenciano, Maes-
tro de Obras, por la obra de la alcantarilla de

Leganitos; no hay orden por escrito para pa-
garle de Cuarteles esta obra, ol decir al Mar-
qués de Vadillo, se la habla dado el Rey a

boca, 13.991. A los empedradores, por empe-
drar el primer medio Cuartel según tasa y
medida hecha por Ribera, 22.598. A Domingo
Garda, Maestro de Fontaneria, por la obra de
fontaneria, tasada y medida por Ribera, 81.798.
A Gremios de Herreros, por hierro para rejas
y escaleras, 102.817. A los cerrajeros, por dife-
rentes obras, 4.807. A D. Antonio Bohorques,
por reparos en las Caballerizas de la Casa
de Peña para que estuvieren los caballos de
tres brigadas cuando se empezó el Cuartel,
1.177. A Juan de Revuelta, maestro de cante-

ría, por la obra de cantera que tiene ejecutada
en escaleras, crujías de las caballerizas, ar-

eos de las bóvedas de la Capilla y la que
está ejecutando en ella, de la que no se pue-
de dar razón sin medirse y tasarse, 316.000.
A José Alvarez y Juan Luengo, por cuidar de
la cantería, materiales y pertrechos, 1.533.
A Francisco Martinez de Iturga, maestro por-

taventanero, por las obras de su cargo hechas
por contrata, 3.600. A Francisco Durán, maes-

tro carpintero, por resto de 24.796 que con-
forme la medida y tasa de Ribera importó su

obra por contrata con el Marqués de Vadillo,
5.940. A Manuel y Miguel del Rio, maestros
de obras, por contrata para el Igualo y blan-
queo fr crujías y cuarteles de primer medio
Cuartel, 178.500. A los herederos de D. Jeró-
nimo de Miranda, de orden de S. M. de 10 de
mayo de 1728, por reparos de sus casas en

el tiempo que estuvo en ellas acuartelada
la Compañía Flamenca, 15.000. A D. Pedro de
Ribera, como tesorero de la Fábrica de Pa-
ños de Abrevile, que está en la Real Casa del
Ponto de Madrid, 300.000 que S. M. mandó
pagar del caudal de los Cuarteles para la
planificación de telares con calidad de su rein-

legración.» Por refacción eclesiástica se inte-

gran Capilla Real, Cabildo de Curas y bene-
ficiados de la Corte, Capilla de San Isidro,
Convento de Santa Isabel, Congregación de
San Pedro, Alejandro Aldrovandini, Nuncio de
S. S. Arzobispo de Toledo, etc. A diferentes
dueños de casas por la demolición de sus

viviendas para la construcción del Cuartel se

pagan 272.202. Por Igual concepto al Convento
de Montserrat, 36.000. A Urbán Ruiz Velarde,
por premio del dinero que buscó por orden
de mayo de 1719, 1720 y 1721, para continua-
ción de los Cuarteles, 55.235. A D. José de
Churriguera, Maestro de Obras, por el tiempo
que asistió a las obras del Cuartel, 7.000.
A D. Pedro de Ribera, por cuenta del sueldo
que gozó como tal maestro que ha dirigido y
dirige la fábrica por nombramiento del Mar-
qués de Vadillo en virtud de la Orden Gene-
ral, con el sueldo de 800 ducados de vellón
al año y 800 reales de vellón, 8.800. Se le
están debiendo los restantes. Por el sueldo
de tesorero de 1.° de septiembre de 1717 a

fin de diciembre de 1729 al respecto de 5.000
reales al año, 61.666. Por el sueldo de conta-
dor (el mismo tiempo), 74.000. A Benito Te-
rrero, por diferentes Inventarios cuando se sa-

carón los papeles de dha Contaduría de
D. Domingo Gómez de Noriaga, por cuenta
de la ayuda de costa por el cuidado de la
gente que trabaja en los Cuarteles, 3.000.
A Martin de Baeza, Alcayde de dichos Cuar-
teles, 1.825. Lo que con certeza consta estar
debiendo dicha Fábrica es: 99.734 del sueldo
al Maestro que la dirige. A Manuel y Miguel
del Rio, por la obra de su cargo que está
construyendo, 28.500 reales de vellón. A D. Ma-
nuel de Pellicer, por los sueldos devengados,
22.761 reales de vellón y 10 mrs.»

El 25 de enero de 1730 se pasa en Jun-
ta orden de tasación que será efec-
tuada el 30 de agosto del mismo año

por los arquitectos Francisco Ruiz, An-
drés Esteban, Gabriel Valenciano y el
maestro de las obras reales Juan Ro

mán '2. Nos causa extrañeza no encon-

trar entre los oficales y maestros que
integran la obra del Cuartel de Guar-
dias de Corps, el nombre de Francisco
de Moradillo, al que siempre se vincu-
ló al edificio en sus años de aprendi-
zaje junto a Pedro de Ribera.

Sólo nos queda expresar el deseo de

que las trazas del edificio que custo-
dia el Archivo del Palacio Real de Ma-
drid, la interpretación que nos mere-

cen, y las noticias sueltas que sirven ,
de complemento a la configuración de
su verdadera historia constructiva, fa-
vorezcan la restauración iniciada del
edificio en el sentido de recobrarle en

su más auténtica fisonomía y en sus }
verdaderos valores artísticos.

El Cuartel de Guardias de Corps su-

frió un grave incendio en 1869. En su

restauración se emplearon estructuras
metálicas y también se modificó su

compartimentación interior. Posterior-
mente a 1841 se instaló en él la Es-
cuela General Militar hasta su trasla-
do a Toledo en 1846. Más adelante fue
destinado a otras Armas y a diversos
fines militares. La configuración del
edificio que consideramos más fiel al

concepto creado por Pedro de Ribera
es la que nos ofrece la maqueta de
León Gil de Palacios, realizada en

1830, donde todavía conserva la her-
mosa fachada de la iglesia en el inte-

rior del patio principal y donde tam-

bién se dibujan los largos ventanales,
los óculos y los recuadros con que

'

fueron ornados sus muros. Ribera qui-
so emplear un orden gigante de pilas-
tras separando los tramos del patio
principal, como se indica en el pro-
yecto, detalle monumental que al pa-
recer no se llevó a cabo.

NOTAS

' J. L. Ibarrondo; El Cuartel de Reales Guar-
dias de Corps, en revista «Villa de Madrid»,
n.° 42 pág. 48; A. Rodríguez Cano: Quién fue

el Conde Duque que dio nombre al Cuartel
y a la calle asi llamadas, en «Villa de Madrid»,
n.° 36, pág. 76.
^ ASA. 3-148-3.
^ Alfonso de Carlos: Guardias a Caballo (1704-
1824), en revista REALES SITIOS, año XV, nú-
mero 56, 1978, pág. 38.
" Cristóbal de Rojas: Teoría y práctica de for-
tificación, conforme a las medidas y defensas
destos tiempos. Madrid, 1598. (Imprenta de
Luis Martinez.)

® Salomon Van Es: Resumen de todas las plan-
tas de las villas y lugares fortificadas debajo
de la obediencia de Su Majestad. 1666.

Cristóbal de Rojas: ob. cit., capítulo X.
' A.P. Sección de Planos. Núms. 230 y 231.
La planta mide 0,90 X 0,32 cm. El alzado 102 X

37,5 cm. (lápiz y toques de tinta). Los planos
tienen anotaciones manuscritas a mano reali-
zadas por el propio arquitecto, que hemos iden-
tificado comparándolas con otros documentos
conteniendo escritos de Pedro de Ribera.
® A.H.N. Fondo Histórico Especial (Ministerio
de Hacienda). Caja 45.
' A.P.M. P.° N.° 14.894. F.° 653; P.° N.° 14.921.
19 de febrero de 1718.

A.P.M. P.° N.° 14.893. Esc. Manuel Naranjo.
" ASA. 3-434-22.

J. L. Ibarrondo: ob. cit.



CAMPO DEL HOPO
JADDINEcS

DEL PALACIO PEAL DE MADPID
Por RAFAEL SANCHEZ

El Campo del Moro con la fachada oeste de Palacio.

Panorámica de los jardines desde el Palacio Real.



POR expreso deseo del Rey de España, Don Juan Carlos I,
se abrió al público, para su disfrute y recreo, el jardín del

Palacio Real de Madrid, conocido desde siempre con el histó-
rico y evocador nombre de Campo del Moro. Y se procedió
a esta apertura, precisamente, el dia 24 de junio, onomástica
de Su Majestad.

Desde hace algún tiempo, no mucho, por cierto, se ha veni-
do planteando por algunos sectores de la opinión pública —he-
cho recogido por determinados medios de información— la posi-
bilidad de convertir el tradicionalmente cerrado Campo del Moro
en jardín visitable. Se aducían dos razones, principalmente, para
apoyar esta sugerencia: por un lado, y como argumento funda-
mental, la consideración de que el Campo del Moro, tanto por
su carácter histórico y su belleza como por ser lugar intimo

y recogido, era un jardín adecuado para todos los que buscan
unos momentos de reparador y tranquilo descanso, incremen-
tado con el simultáneo goce de los sentidos; por otra parte,
y a mayor abundamiento, la incidencia en la opinión general
de que en Madrid no son numerosos los jardines o zonas ver-

des donde todos —y especialmente ancianos y niños, que son
los que más lo necesitan— puedan disfrutar de manera ade-
cuada en lugares aptos para ello.

Ante las razonadas peticiones o sugerencias sobre la conve-

niencia, interesante y necesaria, de abrir al público el Campo
del Moro, y por iniciativa de Su Majestad, se tomó en consi-
deración el asunto. Inmediatamente comenzaron las conversa-

clones entre el Patrimonio Nacional y el Ayuntamiento de Madrid

con objeto de estudiar los medios más idóneos para —conju-
gando la conservación con el disfrute— proceder a la apertura
pública del jardín.

Es preciso añadir que, a la terminación de la contienda espa-
ñola, el Campo del Moro se ofrecía con visibles muestras de
degradación que exigían unos trabajos urgentes y concienzudos
para su vital recuperación. El resultado de la tarea no tardó en

evidenciarse. El Campo del Moro volvía a tener su lozanía per-
dida y hasta incrementada con las mejoras introducidas. Des-
pués, y durante años, el Patrimonio Nacional ha mantenido una

silenciosa, constante e intensa actividad conservadora que ha
permitido que este jardín haya llegado hasta hoy en las ópti-
mas condiciones que ahora puede apreciar el visitante.

Recientemente, y decidida la fecha de la apertura al público,
se han efectuado afgunas obras de acondicionamiento, en lo que
se refiere a determinadas instalaciones necesarias para hacer
más grata y cómoda la estancia de los visitantes en el recinto.
En estos trabajos, y junto al Patrimonio Nacional, ha participado
muy eficazmente el Ayuntamiento de Madrid con una ayuda muy
valiosa que también se ha comprometido a dar en el futuro.
Asi es como se ha logrado que todos puedan disfrutar de un

jardín que, por su historia y belleza, por todos debe ser, desde
ahora, admirado y respetado.

En las páginas siguientes se ofrece el capitulo que, en el
libro El Palacio Real de Madrid, editado por el Patrimonio Na-
clonal, se dedica al Campo del Moro.

cVií^ ON una super-
ficie de veinte hectáreas se extien-
den ios jardines del Palacio Real,
llamados desde muy antiguo Campo
del Moro, entre la cuesta de la Vega,
paseo de la Virgen del Puerto, antigua
cuesta de San Vicente (hoy Onésimo
Redondo) y la fachada Este del mis-
mo Palacio. En la actualidad, y desde
la época de la Reina Regente Doña
María Cristina de Habsburgo-Lorena,
tiene una verja, colocada sobre un mu-

ro de piedra y ladrillo que lo cierra
por los tres primeros lados en una Ion-
gitud de un kilómetro y medio.

Campo, parque o jardín, esta zona se

encuentra vinculada a la residencia
real —cuando ésta era todavía Alcá-
zar de Madrid— desde mediados del
siglo XVI. Y, desde entonces, en ma-

yor o menor medida, con una u otra
finalidad, ha venido a satisfacer esa

exigencia que Matilde López Serrano
ha señalado al decir «todo Palacio Real
necesita el complemento de un hermo-
so parque con jardines, tanto para el
embellecimiento de sus alrededores
como para esparcimiento de las reales
personas».

Dentro de esa idea por la que el jar-
din debe ser continuidad del edificio
al que pertenece, el Campo del Moro
ha sido lugar de recreo, de caza, de
fiestas y de reposo. En este sentido
y en el de su ordenación, el lugar ha
pasado por tan numerosas como va-

riadas vicisitudes. En consecuencia,
fue objeto de grandes elogios por par

te de autores pertenecientes a los
reinados de la Casa de Austria, estu-
vo abandonado posteriormente y por
largo tiempo; se hicieron trabajos para
su definitiva estructuración a finales
del siglo XIX y, en los últimos años,
ha sido sometido a una amplia opera-
ción de restauración y obras nuevas
tanto de jardinería como arquitectóni-
cas. Tiene dentro de un estilo mixto,
numerosas especies arbóreas y flora-
les, amplias avenidas y ondulados sen-

deros, diversas edificaciones —entre
ellas el Museo de Carruajes— y dos
fuentes de indiscutible buena factura:
la de los Tritones y la de las Conchas.

Con la contemplación actual de estos

jardines viene bien recordar aquello
que escribió Joaquín Romero Murube:
«Nunca hemos sospechado que tras el
recato placentero de la clara glorieta
llena de luz de tarde, o la combina-
ción de un fondo circular de cipreses
manchados a trechos por trepadoras
de vivos colores —mosquetes, plum-
bagos, jacarandanas—, pueda haber un

arquitecto, un poeta o un artista, que
es el que ha dispuesto sabiamente los
elementos que consiguen, al fundirse,
aquellos trémulos ámbitos de belleza
viva.» Por su diseño y características,
el Campo del Moro fue declarado jar-
din histérico-artístico mediante un De-
creto de 3 de junio de 1931.

ORIGEN Y DENOMINACÍON. El motivo
por el que este lugar recibe el nom-

bre de Campo del Moro es debido al
hecho de que aquí, en la Edad Media,

acampó con sus huestes un caudillo
de esta raza en su intento para recon-

quistar Madrid y su Alcázar de manos
cristianas. En lo que no coinciden pie-
namente todos los autores es en quién
fuera el moro en cuestión. Para unos,
es el emir Ali-ben-Yusuf que capita-
neaba a los almorávides y que atacó
a Madrid en 1110; para otros es Aben
Yusef, emperador de los almohades,
que hizo lo mismo en 1197; para unos

terceros, es Texufin al confundirlo con
su padre el almorávide Alí. Ninguno
de los dos ataques tuvo éxito y, aun-

que la ciudad fue saqueada y sus cam-

pos asolados, no pudieron tomar el
Alcázar. Pero fuera uno o fuera otro,
el hecho es que de moro se trataba
y con este nombre se bautizó el lugar
cuando los atacantes levantaron el

campo.

Las crónicas —que nos citan con fre-
cuencia el Alcázar desde los tiempos
de la Reconquista— nos hablan por
primera vez del Campo del Moro, co-

mo propiedad real, en el reinado de

Felipe II. Porque fue este Rey el que
adquirió estos terrenos y otros colin-
dantes para dar grandiosidad al Alcá-
zar que también decidió ampliar. Pre-
cisamente, según ha escrito Derek Clif-
ford, «no fue superficial el interés de

Felipe II por los jardines. Sus cartas

a sus hijas hacen referencia en varias
ocasiones a su gusto por ellos. Señaló
en particular algunos pequeños jardi-
nes de diseño peculiar, "alegretes",
que vio en su travesía de Portugal e
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hizo pianos con la idea de copiarlos
en España». Dado el carácter del Mo-

narca, el Campo del Moro vino a sig-
nificar para él sitio de reposo.

Posteriormente, este lugar satisfizo

otros deseos. Con alusión a esas otras

posibilidades, en época diferente. Quin-
tana dijo que «el bosque, en el cual

para el ejercicio de la caza hay mul-

titud de venados, conejos y liebres, de

suerte que dentro de sí tiene (sin sa-

iir fuera) todo género de gusto y re-

creación». A esa actividad se dedicó
ia Reina María Ana de Austria (du-
rante el reinado de Carlos II) que, por
ser gran cazadora, acondicionó el par-

? que como cercano y agradable coto de

caza menor.

Anteriormente, el Campo del Moro ha-

bía sido lugar de fiestas de todo tipo.
Esto ocurría en los reinados de Feli-

pe III y Felipe IV hasta que, por influen-
cia del Conde-Duque de Olivares, los

festejos iniciaron su celebración en el

Buen Retiro.

No obstante la poca atención para or-

denario y embellecerlo como jardín,
muchos escritores de la época le de-

dicaron elogios. Así por ejemplo. Cal-
derón en sus «Mañanas de abril y ma-

yo» hace hablar a don Hipólito de esta

manera: «Esta mañana salí / a ese

verde ameno sitio / a esa divina ma-

leza, / a ese ameno paraíso, / a ese

Parque, rica alfombra / del más supre-

jf* mo edificio...».

PROYECTOS NO REALIZADOS. Es a

partir de Felipe V cuando el Campo
del Moro vuelve a ser objeto de gran
interés. El origen, por paradoja, se en-

cuentra en un penoso suceso. En la

Nochebuena del año 1734 se produce
un pavoroso incendio en el Alcázar de

Madrid que destruye totalmente el edi-

ficio y cuantiosas obras de arte en él

contenidas. No hay posibilidad de res-

tauración, ni de recuperación. La ca-

tástrofe es de tal magnitud que se

hace preciso empezar desde cero. Es

entonces cuando el primer Borbón de-

cide la construcción de un palacio nue-

vo, en el mismo emplazamiento que
tenía ei Alcázar destruido, y, como

complemento adecuado, de unos bien
estudiados jardines en ese lugar de

azarosa vida que es el Campo del

Moro.

Así, empezaron a surgir los proyectos
para estos jardines que iban apareja-
dos a los que se hicieron para la edi-

ficación del palacio nuevo. Sin embar-
go, ninguno llegó a realizarse. En unos

casos porque no eran del total agrado
del Monarca; en otros, porque el eos-

to no permitía llevarlos a la práctica.
Fueron los proyectos de Ribera, Sa-

chetti, Boutelou y D'lslle. De esta ma-

nera, Felipe V, promotor de la cons-

trucción del Palacio y sus jardines, vio

iniciarse las obras para el primero pero
no las de los segundos.

Algo similar ocurrió con Ventura Ro-

dríguez. Y también con Sabatini, a

quien Carlos III encargó un proyecto
de jardines que tampoco llegó a rea-

lizarse. El Campo del Moro siguió
igual, y en la parte Norte del Palacio

(donde se había proyectado un gran

parterre) se construyeron las Caballé-
rizas reales. Por su interés documen-
tal es conveniente exponer en líneas

generales las características de estos

jardines, tomadas de los comentarios

que, sobre los mismos, hizo Miguel
Durán Salgado, con motivo de la Ex-

posición que, de estos proyectos, se

organizó en el Museo de Arte Moder-

no en el año 1935.

Proyecto por Ribera. El hecho de que,
inmediatamente después de originado
el incendio del Alcázar, Felipe V en-

cargara al abate Juvara el proyecto y
construcción de un nuevo palacio, no

fue inconveniente para que el arqui-
tecto español Pedro Ribera hiciese,

por propia iniciativa, un acabado es-

tudio de edificio y jardines, aunque
no fue tomado en consideración. Des-

de este momento, se impuso en Es-

paña la tendencia arquitectónica ita-

liana.

El proyecto de Ribera presentaba un

palacio de planta cruciforme y unos

jardines perfectamente armonizados
con esta idea. Los parterres que ro-

deaban al edificio por todas partes,
con un trazado barroco llevado a su

más alto grado, penetraban entre las

cuatro alas del palacio. Todo el edifi-
cío era resultado de una fantasía exu-

berante al servicio de la ornamen-

tación suntuosa hasta en los mínimos

detalles. Era «como un encaje o como

un tapiz, es el parterre de "broderie"
llevado a términos delirantes» que se

distancia notablemente de lo estable-

cido en aquel momento.

Proyecto por Sachetti. Con motivo de

la muerte de Felipe Juvara se encargó
a su discípulo predilecto, Juan Bautis-

ta Sachetti, la construcción del nuevo

palacio. Ante la imposición que se le

hizo del emplazamiento (el mismo del

antiguo Alcázar y distinto del elegido
por Juvara) fue necesario concebir

otro proyecto. En él aparecía, también,

el de los jardines. El problema plan-
teado por el desnivel existente entre

el lugar del Palacio y el Campo del

Moro favoreció a Sachetti para des-

arrollar, en esta parte, unos jardines
dentro de ia más pura tradición ita-

liana. Una serie de escaiinatas unían

las diversas plataformas (que salva-

ban el desnivel) a cuyos muros de

contención se adosaban fuentes que

embebecían el conjunto. El agua caía

como en los jardines de La Granja. En

el último desnivel aparecía un parterre
esencialmente francés que enlazaba
con la zona del bosque, paseos en

«berceau» formando túneles arbóreos

y parterres de agua. Era el paso de la

arquitectura a la naturaleza.

Proyecto por Boutelou. El plan de Sa-
chetti no tuvo éxito y Felipe V, quizá
por su formación francesa, encargó
otro proyecto a Esteban Boutelou, jar-
dinero mayor en el Real Sitio de Aran-

juez. Eran éstos unos jardines típica-
mente franceses con una cascada cen-

tral, a eje con el Palacio, a cuyos lados

aparecían paseos cortados perpendicu-
larmente para formar unos cuadros en

cuyo interior resultaban diferentes di-

bujes. Así, se trazaban jardines en

«boulingrin», salones, pequeños bos-

ques y otros similares. A pesar de la

preferencia del Rey, este proyecto
tampoco se llevó a la práctica.

Proyecto por D'lsíle. Dentro de la mis-

ma tónica francesa, y por mediación
del duque de Alba, Felipe V pidió otro

proyecto a D'lslle que fue aprobado
por el Rey. Estos jardines, sencillos y

bien trazados, destacaban el uso del

agua de acuerdo con el estilo de Le

Notre. A eje con el edificio había un

gran canal por el que caía el agua en

cascada hasta un depósito situado al

extremo opuesto del parque. A sen-

dos lados del canal se proyectaban
unos parterres de gazón en «boulin-

grin». El desnivel hasta el palacio se

salvaba con declives del terreno cu-

biertos de césped y con caminos en

diagonal. Esta idea tuvo la misma poca

suerte que las precedentes.

Proyecto por Ventura Rodríguez. Han

transcurrido los reinados de Feiipe V

—con quien se inician las obras del

Palacio Nuevo— y de Fernando VI, que

ve terminadas las obras del edificio.

Estamos en 1759, cuando Carlos III

sube al trono de España. Y es pre-

cisamente en ese año cuando Ventura

Rodríguez hace un proyecto de obras

exteriores y jardines que viene a ser

una reforma de la idea planteada por

Sachetti. No tuvo éxito.

Proyectos por Sabatini. Los dos últi-

mos proyectos no realizados para jar-
dines en el Campo del Moro, y úni-

eos en el reinado de Carlos III, fueron

los que este Monarca encargó a Fran-

cisco Sabatini. Las dos variantes —la

segunda de las cuales mereció la apro-

bación del Rey— constituyen un retro-

ceso hacia el jardín francés del si-

glo XVII. Su característica principal es

la fría geometría de su trazado. Prác-

ticamente, los parterres de «broderie»

y ei barroquismo desaparecen, siendo

sustituidos por un dibujo reiterativo.

Durán ha señalado las analogías exis-

tentes entre estos proyectos y los

jardines de Caserta ideados por Van-

vitelli, suegro de Sabatini, y en cuyas

obras —emprendidas por Carlos lli

cuando era Rey de Ñápeles— inter-

vino este último.
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En estas dos páginas se ofrecen diferentes aspectos

del Campo del Moro, jardines del Palacio Real de Madrid:

dos estanques (uno de ellos junto al Museo de Carruajes),
caminos asfaltados y de tierra, zonas de césped,
fuentes, bancos, macizos de flores

y numerosas especies de árboies

entre las que figuran castaños de Indias,
chopos blancos, pinos del Canadá, acacias, fresnos,
magnolios, tilos y cedros.
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Es preciso destacar que en los planos
de Sabatinl se encuentra ya el trazado
del Camino Nuevo que más tarde sería
la Cuesta de San Vicente. En esta oca-

slón, los jardines no se Iniciaron por
la falta de los fondos necesarios para
Iniciar las obras.

PROYECTOS REALIZADOS. Habían de
transcurrir dos reinados más y la Que-
rra de la Independencia entre ello

—prácticamente, casi cien años— para
que el Campo del Moro fuera some-

tido a trabajos, bastante definitivos,
para ordenar y construir los jardines.
Fueron dos proyectos (el segundo
complemento del primero) cuyo esti-
lo se alejaba de las Ideas propuestas
con anterioridad. Por último, el Cam-

po del Moro ha sido objeto, en la ac-

tualldad, de limpieza, restauración y
obras nuevas dentro del máximo res-

peto a las realizaciones precedentes.

Proyecto por Pascual y Colomer. Acá-
baba de cumplir Isabel II la mayoría
de edad (la regencia de Espartero ter-
minó en 1843) cuando por Iniciativa
de Agustín Argüelles y Martín de los
Meros —tutor que había sido de la
Reina e Intendente de Palacio, respec-
tlvamente— se planteó la cuestión de
los jardines para el Campo del Moro.
En este sentido, y en el año 1844, los
citados señores pidieron a Narciso
Pascual y Colomer, Arquitecto Mayor
de Palacio, el correspondiente proyec-
to que fue aprobado por la Reina con

un presupuesto de cuatro millones de
reales. Los trabajos tenían que ser to-
tales puesto que —y esto era causa

de la ruina y desolación del lugar—
nada se había hecho en tan larguísimo
período de tiempo.
El proyecto de Pascual y Colomer acep-
taba algunas cosas de anteriores auto-
res —plataformas, cascadas— pero se

apartaba, esencialmente, en el trazado
general. Se olvidaba el jardín francés,
que tanta Influencia había tenido, y se

Iba en busca de notas más españolas
a través de un trazado que recuerda
lo mudéjar que vemos en «los damas-
quinados de Elbar y Toledo».
A Pascual y Colomer se debe el tras-
lado y colocación (como están hoy)
de las fuentes de los Tritones y de las
Conchas. Por otra parte, y según moda
de la época, se Instalaron en el extre-
mo occidental del parque diversos jue-
gos Isabelinos como los de la Sortija,
la Paloma, la Rueda del Diablo, tiro al
blanco y columpios.

Proyecto por Ramón Oliva. Como dice
Matilde López Serrano, «la revolución
de 1868 y los años subsiguientes arrui-
naron los jardines creados en el Cam-
po del Moro, y hasta 1890, bajo la
regencia de María Cristina de Habsbur-
go-Lorena, no pudieron continuarse».
En esta reanudación de los trabajos se

siguieron los trazados del maestro jar

dinero Ramón Oliva, que trabajó en

colaboración, para la Idea, con el In-
tendente de la Real Casa, Luis Moreno.
Como ocurrió entre otros casos, tam-
bién en esta ocasión la moda señaló
el camino. Era la época del jardín mix-
to, de Influencia Inglesa, donde, fren-
te a la geometría de la línea recta y
la simetría, predominaba la Imitación
de la libre naturaleza, con sus elemen-
tos pintorescos y paisajistas. De esta

manera, en toda Europa, se tomaba
ejemplo de los jardines de Hyde-Park
y Kensigton, en Londres; del «Bols de
la Cambre», en Bruselas, y del «Bols
de Boulogne», en París.

Manteniendo las calles principales, las
fuentes y otros elementos arquitectó-
nicos que ya se habían trazado e Ins-

talado de acuerdo con el proyecto an-

terlor, se construyeron ahora otros
caminos en suaves y onduladas cur-

vas entre los que alternaban las pra-
deras de césped y los macizos de fio-
res. Como dice Durán «aunque no eran

estos jardines los que convenían al
carácter del edificio, la gran variedad
del arbolado y la fertilidad del terre-

no, conseguida sobradamente desde
que la traída de aguas del Lozoya ase-

guró la abundancia de los riegos, favo-
recleron el embellecimiento del par-
que dando lugar a trozos de naturaleza
felizmente logrados».

LAS OBRAS EN EL SIGLO XIX. Como
se ha Indicado, los proyectos de Pas-
cual y Colomer y de Oliva, correspon-
dientes al reinado de Isabel II y a la
Regencia de María Cristina de Habs-

burgo-Lorena, fueron la base para las
reformas en el Campo del Moro. De
la transformación y obras nos han ha-
blado Ramón de Mesonero Romanos y
Andrés Mellado, respectivamente.
El primero de estos autores, dice:
«Merced a la augusta munificencia e

Ilustración (de Isabel II) ha recibido
Igual transformación la parte occiden-
tal del Palacio Real en el espacio que
media entre el mismo y el río Man-
zanares, convirtiéndose a nuestra vis-
ta en pocos años aquellos antiguos
derrumbaderos y barancos en esplén-
didos jardines y cómodas bajadas y
paseos... obra magnífica que honra,
no solamente a la augusta persona
que la costea... sino también y muy
especialmente al distinguido arquitec-
to de la misma señor Colomer...»

Antes de proceder a los trabajos, se

arrendaron en 1839 algunas zonas del
Campo del Moro para dedicarlas a cul-
tlvos. Un poco más tarde —años 1859

y 1860—, y para nivelar los desnive-
les del terreno, se vaciaron allí multl-
tud de escombros. Por eso —siempre
muere algo para que algo viva— de-
bajo del Campo del Moro están se-

pultadas las casas que fueron derri-
badas con el fin de ampliar la Puerta
del Sol.

Refiriéndose a un aspecto de los tra-

bajos y exponiéndolo en cifras, el se-

gundo de los autores aludidos señala
que supuso lo siguiente: «desmontar
130.000 metros cúbicos de tierra;
arrastrar 20.000; mover para terraple-
nes unos 144.000; aportar 16.000 de
tierra virgen para concluir los relie-
nos de las hondonadas; Invertir en la
capa superficial de paseos y senderos
3.000 carros de arena de almendrilla
y 4.000 de arena de miga blanca...;
enriquecer aquella tierra, en gran par-
te esquilmada, con 30.000 carros de
abono, mantillo y tierra de brezo, y
dotar pródigamente de agua aquellos
terrenos, en los cuales se ha estable- ^
cido una dilatada y completísima red
de cañerías que corren y se combi-
nan como las venas y las arterias en

el cuerpo humano».

Los trabajos dieron como resultado
unos jardines con las características
apuntadas anteriormente. En esencia,
las vías principales —el armazón, po-
dría decirse— estaban formadas por
dos caminos que partiendo de las pro-
xlmidades del Palacio y trazando dos

amplias curvas a derecha e Izquierda,
se encontraban en la gruta del paso
subterráneo también citado. Otras dos

amplias avenidas cortaban el parque
en dirección Norte-Sur, es decir, para-
lelas a la fachada Este y Oeste del
Palacio. La primera de estas avenidas
muy próxima al edificio y con sendas ^
puertas de entrada por las cuestas de
San Vicente y de la Vega; la segunda,
situada casi en el eje de simetría del

parque. Entre los dos caminos latera-
les (prácticamente una elipse) y las
otras dos avenidas, multitud de sen-

deros y paseos secundarlos.

Además de las dos monumentales
fuentes, ya citadas y de las que tra-

taremos después, en el Campo del
Moro hay otras construcciones de ín-
dole muy diversa. Madoz nos habla
de dos: la estufa y la leñera. De la

primera dice que consiste en un osten-

toso pórtico de granito formado por
cinco grandes arcos de medio punto
decorados por columnas y dos pilas-
tras a cada lado (teniendo unas y otras

varias-tajas de carámbanos en los fus-

tes) y coronándose con un cornisa-
ménto también de carámbanos en el

friso y un antepecho sobre el último
de sus miembros. En cuanto a la le-

ñera, se trata de construcción de un

solo cuerpo con dos columnas que tie-
nen fajas resaltadas en las cañas y
reciben el cornisamento con un fron-

tispiclo triangular en el remate.

La primera recibió el nombre de estu-

fa porque, aunque fuera provisional-
mente, se usó con este fin. Más tar-

de, y también Interinamente, fue em-

pleada para exhibición de carruajes
hasta que se construyó un Museo para
estos vehículos.
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I Entre otras construcciones menores

I hay que señalar un quiosco para con-

I, ciertos, y un pabellón rústico —en la

misma avenida donde se encuentra la

fuente de las Conchas— de planta oc-

togonal, edificado sobre rocas, reves-

tido interior y exteriormente con cor-

tezas de árboles y cercado por una

barandilla de carácter rústico.

Aspecto que conviene destacar es el

que se refiere ai arbolado. Por toda la

extensión del Campo del Moro se

plantaron numerosas y distintas espe-

oles, entre las que se pueden citar

las siguientes: castaños de Indias,
chopos blancos, plátanos orientales,

r pinos de Jerusalén y del Canadá, cho-

pos lombardos, acacias, fresnos, mag-

nolios, bambúes, tilos, espireas y ce-

dros. En este sentido, es interesante

señalar las plantaciones ordenadas por
el Rey Francisco de Asís y que con-

sistieron en robles, moreras, álamos

negros y acacias blancas, entre otros

árboles. El césped y las flores de las

más variadas especies alternaban con

este arbolado.

Por otra parte, los desniveles del te-

rreno impusieron la construcción de

muros de contención en los bordes de
los paseos. Estos muros, igual que el

Túnel que lleva hasta orillas del Man-

zanares y la entrada de la Casa de

Campo, se levantaron con rocalla que,
a su vez, fue cubierta con plantas tre-

padoras y aromáticas.

LAS FUENTES. Desde los trabajos efec-
tuados en el reinado de Isabel II, se

hallan emplazadas en el Campo del

Moro las dos monumentales fuentes
anteriormente citadas: la de los Trito-
nes y la de las Conchas. La primera
de ellas fue mandada labrar por Fe-

lipe IV para Aranjuez, en cuyo jardín
de la Isla estuvo colocada desde el

año 1657 y pintada por Veiázquez en

un lienzo que se conserva en el Mu-
seo del Prado. La segunda de estas

fuentes —la de las Conchas—, labrada

por Francisco Gutiérrez, y a su muer-

te continuada por Manuel Alvarez, se-

gún traza de Ventura Rodríguez, para
el palacio de Boadilla, fue regalada por
los duques de San Fernando al Rey
Fernando VII, quien a su vez ie cedió
a su esposa María Cristina para sus

jardines de Vista Alegre.
Una tercera fuente, llamada de la Casa
de Campo, estuvo a punto de ser ins-

talada, también, en ei Campo del Mo-
fo. Al tratar de este jardín, la Mar-

quesa de Casa Valdés dice lo siguiente
citando a Joaquín Ezquerra del Bayo:
«Esta fuente debió de quitarse de la

Casa de Campo... por el año 1840,
quedando depositada en el Campo del

Moro hasta que se dispuso el cerra-

miento del nuevo parque de Palacio
en 1867. La Reina Regente, doña Cris-

tina, durante la niñez de Alfonso XIII,
funda en El Escorial la Universidad re

gida por ios padres agustinos... en

1895, y alií se llevó la fuente colocán-
dose en el centro del claustro, pero

muy cambiada, sin el águila que la
coronaba y sin ia taza interior.»

Fuente de los Tritones. La fuente que
se encuentra más próxima al Palacio

y en ia primera gran plaza al bajar del

edificio, es ia que desde siempre ha

recibido el nombre de «Los Tritones».
Está iabrada en mármol blanco con

numerosas esculturas realizadas den-
tro del estilo de Berruguete. El pilón
circular, de gran diámetro, que la ro-

dea, donde se recoge el agua, se cons-

truyó expresamente para este lugar.
Dentro del pilón y formando una cir-

cunferencia concéntrica con el perí-
metro del mismo hay numerosos sur-

tidores que lanzan el agua hacia el

centro, en diversas alturas, para for-

mar como una verja acuática. La fuen-

te propiamente dicha se compone de

un basamento exagonai con lados ma-

yores (cóncavos) y menores alterna-

tivamente. En los primeros hay escui-

pidas sendas frases latinas; en los

segundos, otras leyendas en castella-
no. Tres ninfas juntas, con mascaró-

nes entre ellas se elevan en el centro

formando una gruesa columna. Sobre

esta última descansa una gran taza

cuyo reverso aparece con nereidas y

delfines, y encima de ia cual hay dos

finas columnas unidas con dos doñee-

lias aladas. La fuente se corona con

otra taza menor —con guirnalda de

flores, frutas y hojas de laurel — y un

pequeño surtidor. Elementos importan-
tes, y que dan nombre al conjunto, son

los tres tritones que se asientan, exen-

tos, en una grada inferior. Cada uno

de ellos tiene un escudo en la mano

derecha y un canastillo que recibe

agua en la izquierda.

Fuente de las Conchas. A mitad de ca-

mino, aproximadamente, entre el Pala-

cío y ei paseo de la Virgen del Puerto

se halla la segunda fuente importante
del Campo del Moro que se conoce

como «Fuente de las Conchas». Igual
que la anterior está labrada en már-

mol blanco y tiene en torno un pilón
circular, también nuevo, en cuyo bor-

de hay muchos surtidores dirigidos
hacia ei centro.

Esta fuente se compone de tres tazas

también circulares que van reduelen-

do su diámetro conforme ganan en

altura. La primera descansa en el sue-

lo y en su interior —equidistantes en-

tre sí— tiene tres tritones niños con

sendas conchas que acercan, respec-

tivamente, a la boca, a la frente y a la

mejilla. La segunda taza con cangre-

jos, conchas, festones y molduras, se

apoya en ios canastillos que sobre la

cabeza sostienen tres viejos tritones,

entre cuyas colas salen tres delfines

que vierten agua. La tercera taza se

asienta sobre tres ninfas unidas y tie-

ne sobre sí, y como remate de la fuen-
te, un niño abrazado a un delfín que
forma con la boca un surtidor. Debajo
de ios viejos tritones se representan
galápagos y conchas.

LOS JARDINES ACTUALES. Desde la
balaustrada que cierra la plataforma
donde se asienta ia fachada Oeste del
Palacio Real, la visión del Campo del
Moro es tan completa como espectacu-
lar. Al primer golpe de vista, se apre-
cia una compacta masa de árboles, de
las más variadas especies, que se ex-

tiende hasta el paseo de la Virgen del
Puerto en las proximidades del río
Manzanares. Después, en un examen

más detenido, el observador descubre
detalles: los parterres, los paseos y
senderos, las fuentes y otras edifica-
clones.

Lo primero que llama la atención es

el ancho parterre de césped, trazado
casi en la prolongación del eje de si-

metría del Palacio y que, partiendo
muy próximo al edificio, continúa has-
ta ia entrada del paso subterráneo, en

forma de gruta que por debajo del

paseo de la Virgen del Puerto da en-

trada a los jardines en las cercanías

del río. En este parterre se encuen-

tran las fuentes de los Tritones y de

las Conchas y ofrece dos bellísimas

perspectivas que corresponden a la

visión desde Palacio o desde ia gruta.
Con respecto a esta última perspecti-
va, Ramón Gómez de la Serna dice:
«Sentados en sus bancos (del Campo
del Moro) podemos obtener la visión

abrupta, accidentada, resuelta de la

historia de España, y sobre todo de

la historia de Madrid. Es el sitio más

valiente, virgen y selvático para ver

con más carácter la Villa y Corte. Pa-

rece que hemos fijado allí la tienda

antes del ataque.»

Esta amplísima avenida cubierta de

césped es uno de ios numerosos tra-

bajos realizados recientemente en el

Campo del Moro por el Patrimonio

Nacional, con intervención muy direc-

ta de los Servicios Generales del mis-

mo. Otros trabajos han sido los de

repoblación, arreglo de caminos exis-

tentes y construcción de otros nuevos,

limpieza, lucha contra las plagas, res-

tauración de las pequeñas edificado-

nes y trazado de unos nuevos jardines
en la parte más occidental del parque

con un amplio estanque, puente rús-

tico, setos y macizos de variadas fio-

res, además de pequeñas fuentes y

bancos de piedra.
En esta zona situada ai extremo de

poniente, ei Patrimonio, a través de

su servicio de Obras, construyó hace

muy poco el edificio destinado a Mu-

seo de Carruajes. Se compone de cin-

co módulos exagonales de 14 metros

de lado cada uno, de forma que se

ofrece en su interior un largo total de

120 metros diáfanos y una superficie
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Vista del Campo del Moro desde la fuente de los Tritones.

Otras dos zonas de los jardines del Palacio Real de Madrid.

un texto del marqués de Lozoya, que
dice; «Jardines hay en todas partes,
pero ¿de qué proviene este encanto
único de los jardines españoles? Acá-
so un antiguo jardín un poco abando-
nado sea lo más representativo del
sentido filosófico y poético del alma

hispánica que gusta de paladear aque-
lias "lágrimas de las cosas" (Sunt la-
crimae rerum) del poeta latino. El espa-
ñol, que en el fondo conserva un sen-

tido oriental de la vida, no puede des

echar su inquietud ante los problemas
del tiempo y de la eternidad. En el

jardín hay algo que permanece: la pie-
dra de estatuas, plintos y balaustra-
das; algo que fluye constantemente:
el agua; y algo que, como la vida, mué-

re para volver a renacer: las flores.»

Estos tres elementos están ahí, pre-
sentes, en los jardines del Palacio
Real, de Madrid, desde siempre co-

nocidos con el nombre de Campo del
Moro.

cubierta de unos 2.700 metros cuadra-
dos aproximadamente. El paramento
liso se transforma en ventana en tres
frentes y el centro de cada exágono
es una gran lucerna por donde se di-
funde la luz. La entrada de los visi-
tantes se efectúa a través del túnel
ya citado que servía para comunicar
el parque con la Casa de Campo.
Para terminar, y como resumen de lo
que es el Campo del Moro, citamos
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Fuente de los Tritones en el Campo del Moro,
jardines del Palacio Real de Madrid.
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INSTAURADA la nueva monarquía borbónica, con

A el advenimiento al trono de España del Rey Fe-

Upe V, y dada la situación en la nación a principios
del siglo XVIII, como consecuencia del cambio de

dinastía, trató de hacerla frente el nuevo Rey crean-

do una fuerza respetable para su custodia que reem-

plazase a la que existía a su llegada, que era hechura

de la dinastía austríaca en su organización, denomi-
naciones y vestuario, para que le sirviera de baluar-
te inexpugnable contra sus numerosos enemigos, re-

sueltos a disputarle sus derechos.
Antes de reformar la vieja guardia, cuya medida

tan pronto, hubiese sido impolítica, dispuso el Sobe-
rano, en 1701, que viniese a la Corte desde Baree-

lona, donde se encontraba, el Tercio de los «Mora-
dos Viejos», procedente del antiguo Regimiento de
Guardias de Felipe IV, cuya proverbial lealtad e hi-

dalguía era el más preciado blasón de su existencia.
A propuesta del Marqués de Fouville, consejero fran-
cés de Felipe V, 1.200 hombres de este tercio se

encargaron de la guardia exterior de palacio.
Fa marcha del Rey a Italia tuvo lugar mientras se

formaba en España una división de Infantería, com-

puesta de un Regimiento español y otro walón, para
que sirviesen de guardia al Rey Felipe V. En el año
1702 y en Milán, decretó el Monarca la organización
de los dos regimientos, formándose el 1.®'' Batallón
sobre la base de los «Morados Viejos» y el 2.°, con

el que se completó todo el Regimiento con algunas
compañías de fusileros que se escogieron y las que
se formaron sacando un hombre por compañía de
cada una de los Regimientos del Ejército.

El 17 de octubre de 1702 Felipe V expidió el de-
creto de creación de las Reales Guardias Walonas de
Infantería y el 2 de diciembre de 1703 el de las Rea-
les Guardias Españolas de Infantería, con la misión
de hacer la guardia exterior de las personas reales,
como escolta palaciega. Pero, para evitar que las ex-

tranjeras «prefirieran» a las españolas, al ser más
antiguas, se les reconoció a ambas la misma antigüe-
dad, de fecha 1 de enero de 1703. El primer servicio
realizado por estos cuerpos tuvo lugar en el campo
Real de Alcántara el día 5 de mayo de aquel año.

De regreso el Rey a Madrid se formaron dos ba-
tallones de a 13 compañías cada uno, de las que
una por batallón era de granaderos, siendo las demás
de fusileros. La composición de cada compañía, in-
eluso las dos de granaderos era de: un capitán, un

1.®"" teniente, un 2.° teniente (abanderado), dos sar-

gentos, dos tambores, ocho cabos, dos carabineros
(escolta de la bandera) y 36 soldados. En total 50
plazas por compañía, 650 cada batallón y 1.300 todo
el regimiento.

LOS PRIMEROS DE LA INFANTERIA

Todo el personal de las Reales Guardias Walonas
de Infantería debía ser oriundo de los Países Bajos
y sus cuadros de mando de familias nobles, siendo
los oficiales personas de «gran alcurnia y muy bono-
rabies apellidos». Fue nombrado para el mando de
este regimiento el Teniente General del Ejército don
Carlos Antonio de Croy, Duque de el Havre, y para
mandar las Españolas, el del mismo empleo don Iñi-
go de la Cruz Manrique de Lara, Conde de Aguilar.

En todas las circunstancias y a los efectos de pa-
radas, desfiles etc., el Regimiento de Guardias Espa-
ñolas tenía preferencia sobre las demás unidades ar-

madas del Ejército español, seguido de las Guardias
Walonas. Sólo los miembros de la familia real esta-
ban capacitados para revistar dichos cuerpos en pa-
radas o desfiles. Lo que traía consigo una determi-
nada independencia orgánica con respecto a los man

dos superiores del Ejército, salvo en aquellas ocasio-
nes señaladas por el Rey.

Los coroneles de estos regimientos de guardias
debían ser Capitanes o Tenientes , Generales del Ejér-
cito y pertenecer a la Grandeza de España, prestan-
do juramento de sus empleos en manos del Rey. Los

capitanes de compañía tenían el grado de ejército de
coroneles vivos de Infantería, brigadieres o marisca-
les de campo del Ejército.

Para ser admitido en las Guardias de Infantería
era imprescindible tener entre 17 y 40 años, una

talla no inferior a 1,60 metros y, desde luego, per-
tenecer a una familia honorable.

Al ser considerado, según la primera Ordenanza
de 29 de septiembre de 1704, el Regimiento de Rea-
les Guardias Españolas como el primero de toda la
Infantería de España, se le dio por su primera ban-
dera el pendón morado de Castilla, por lo tanto, la
bandera de la Compañía Coronela fue de tafetán mo-

rado, con el escudo de las Armas Reales en su cen-

tro, sostenido por dos leones tenantes bordados de
realce y todo ello sobre las aspas rojas de la cruz

de Borgoña, rematadas por coronas reales. A las
otras compañías se les dieron banderas de seda blan-
ca con la cruz de Borgoña.

VESTUARIO, ARMAMENTO Y EQUIPO

El vestuario de estos regimientos, como el de todo
el Ejército vino en un principio de Francia, pero
luego ya se contrató en España y se componía de:
sombrero de tres candiles (picos) para los fusileros,
de color negro ribeteado con galón blanco, presilla
blanca con el correspondiente botón y cucarda de
las llamadas de «pedrada» de color encarnado para
las Guardias Españolas y ribeteada de negro para las
Walonas, única diferencia que había entre los unifor-
mes de los dos regimientos. Los granaderos: birre-
tina con casquete, manga medio armada y frontalera
forrada de paño grana, viveadas con galón blanco y
borlas del mismo color en la manga. En el borde in-
ferior de todas ellas llevaban una piel de oso y el
escudo de Armas Reales de metal blanco en el cen-

tro de la frontalera. Los cabellos iban sujetos o reco-

gidos por detrás en forma de coleta y la corbata era

blanca con lazo y caídas.
Casaca francesa, de paño azul turquí, con una sola

hilera de 24 botones blancos, de los que sólo se

abrochaban los 12 que iban por encima de la ein-
tura; tres botones sobre las bocamangas e igual nú-
mero sobre cada cartera. En la parte delantera de
la prenda, 12 órdenes de sardinetas dobles o alama-
res horizontales de color blanco, a uno y otro lado
de la botonadura; las vueltas de las mangas de tipo
manopla, amplias y de color grana, con tres ojales
del mismo galón de estambre blanco y lo mismo en

las carteras; en los hombros, los fusileros, dragonas
de cinta ancha en estambre encarnado, con tres caí-
das de flecos blancos. Las botonaduras de metal blan-
co llevaban grabadas las Armas Reales en el centro.

La chupa o chaleco largo, que se ponía debajo de
la casaca era de color grana con adornos; y el cal-
zón del mismo paño y color que la casaca, con «ja-
rreteras» (especie de liga) de galón blanco. Las me-

dias de estambre encarnado y los zapatos abotinados,
de cuero negro, con hebilla de metal. Los guantes de

manopla de ante blanco.
Cinturón de ante, y en su centro una cacerina o

cartuchera forrada su tapa de paño grana y ribetea-
da de blanco, con el escudo de las Armas Reales.
Bandolera de ante estrecha los fusileros y ancha con

una gran bolsa cartuchera para las granadas de ma-



Fusilero, Oficial, Granadero y Tambor de las Reales Guardias

^ Españolas y Walonas de Infantería (1703). Sargento, Oficial, Granadero y Fusilero de los Regimientos
de Guardias de Infantería Española y Walona (1761).



Bandera Coronela y Bandera de Batallón de las Reales Guardias Españolas
y abanderado con el uniforme de gala y de diario.

A la derecha librea que llevaban los tambores
de los Regimientos de Reales Guardias de Infanteria.

Oficial y Sargento con espontón y alabarda y con el uniforme
de diario y el de gala, de las Reales Guardias Walonas,
asi como un Cabo, de gala de las Reales Guardias Españolas.



Cadete, Granadero y Fusilero de gafa y en parada de las Reales Guardias Españolas de Infantería.

Compañías de Fusileros de los Regimientos
de Reales Guardias Españolas de Infantería (1709). Granadero de las Reales Guardias Walonas de Infantería (1789).



no, la de los granaderos, y frasco cebador de pól-
vora de madera o asta.

Fusil liso de chispa de 18 mm. de calibre con ba-

queta de roble o fresno y bayoneta de cubo sin anilla
(los de los carabineros eran rayados) y espadín su-

jeto a la cintura por medio de un biricú. Los grana-
deros en vez del espadín llevaban un sable curvo,

granadas de mano, un mechero para dar fuego y
cuerda-mecha para las granadas.

Los tambores y pífanos lucían dos juegos de an-

chas bordadoras o galones blancos con «cuadretes»
romboidales de color encarnado. Las cajas de guerra
eran de madera y de grandes dimensiones, con el
escudo de las Armas Reales en su centro y los pifa-
nos o clarinetes portaban el correspondiente estuche
para los instrumentos.

ADORNOS, BOTONADURA E HILOS
DE PLATA

Los oficiales de fusileros usaban «látigo» en el
sombrero (una pluma de marabú) encarnado y galón
de hilo de plata. La corbata terminaba en encaje,
lo mismo que los puños. Adornos, botonadura, he-
billas y los hilos eran de plata. Como distintivo,
los oficiales tenían espontón, que era una especie de
media pica o lanza corta que tenía algo menos de
dos metros de longitud y terminaba en su parte su-

perior en un hierro en forma de corazón; y el has-
tón, que según el material que tenía su empuñadura,
indicaba el grado militar.

El distintivo o arma característica de los sargen-
tos era la alabarda que venía a tener unos dos me-

tros de altura en total. En el hierro superior había
una cuchilla plana atravesada de dos filos, con una

punta aguda en un lado y una media luna en el otro.
El 7 de febrero de 1718 S. M. el Rey Felipe V

resolvió: «... por favorecer al Coronel de las Guar-
dias de Infantería Española y como distinción de lo
que le aprecia, que asista en el Quarto de la Reyna
nuestra Señora el día de su feliz parto para ser tes-
tigo de él». Años más tarde, y según la Ordenanza
de 1750, sabemos que los coroneles gozaban ade-
más de otras prerrogativas como la de tener entrada
libre en la «Cámara del Rey» a cualquier hora del
día y de la noche, para tomar el «santo» o por si
ocurría alguna novedad.

En 1730 los Regimientos de Guardias de Infan-
tería tenían seis batallones cada uno de a cinco com-

pañías y cada una de éstas: 4 oficiales y 130 hom-
bres, incluidos los sargentos y tambores. Esta fuerza
se declaró amovible, pudiendo formarse o suprimirselos dos últimos batallones, según lo exigieran las
circunstancias.

La reforma general que se hizo en todo el Ejér-cito en 1732, varió la forma de las birretinas de los
granaderos; se recogieron atrás las delanteras de las
casacas, dejando ver el forro y descubriendo la chu-
pa por delante y por debajo del cinturón. Las car-
tucheras se colocaron entonces en bandoleras, ter-
ciadas del hombro izquierdo al costado derecho y las
bayonetas quedaron en el cinturón lo mismo que el
sable de los granaderos.

Al concluirse la guerra de Italia y en otra reforma
general que se hizo en todo el Ejército, el 18 de no-
viembre de 1748 se redujeron en los Regimientosde Guardias las compañías de fusileros a 80 plazas
y a 50 las de granaderos, teniendo por tanto, cada
regimiento, 3.180 hombres, distribuidos en seis ba-
tallones.

En los últimos años del reinado de Felipe V se
habían llevado a cabo en el uniforme algunas varia-
ciones de consideración. Se había dispuesto que se

llevara la casaca abierta, con collarín (cuello) vuelto,
chupa abotonada y sombrero acandilado, cuyo galón
era de plata en los jefes y oficiales y de estambre
blanco en los soldados. La corbata, cuyos extremos

pendían hasta la mitad del pecho, fue sustituida por
un corbatín de-cinta y lazada de seda negra; y en

lugar de las medias encarnadas se adoptó el botín
alto de lienzo blanco con jarretera de cuero negro
que se aseguraba con una hebilla de metal. Los je-
fes y oficiales llevaban gola de plata con el escudo
de las Armas Reales.

ORDENANZAS DE «FERNANDO VI»
Y «CARLOS III»

El 1 de marzo de 1750 se dio en Madrid la «Or-
denanza para el Régimen, Gobierno, Servicio y Dis-

ciplina de los dos Regimientos de Guardias de In-
fantería Españolas y Walonas». Según esta Ordenan-
za de Fernando VI, los dos regimientos debían tener
cada uno seis batallones de siete compañías por ba-
tallón, siendo una de éstas de granaderos. Se esta-
blecía también que no hubiese más de dos cadetes
por compañía, los cuales no hacían servicios mecá-
nicos, ni montaban la centinela en «lugares no de-
centes».

El vestuario -de los Regimientos de Guardia de
Infantería, según esta Ordenanza era azul y la divi-
sa encarnada, como en el reinado de Eelipe V. La
gala de los oficiales: casaca de paño azul, forrada
en sarga de seda encarnada, chupa y vueltas grana,
calzón azul y media blanca; la casaca guarnecida
de galón de plata por las costuras; la chupa guarne-
cida por un galón ancho, como el de la casaca; y el
sombrero con galón mosquetero de plata, con pluma
y cucarda encarnadas los oficiales de las Guardias
Españolas, y cucarda negra y pluma blanca los de
las Walonas.

Las compañías de los Regimientos de Guardias que
prestaban servicio a S. M. en la Corte, en principio
lo hacían durante un año, pero a partir de 1755 se

amplió este tiempo a dos años y en 1766 mandó Car-
los III que se acuartelase en las inmediaciones de la
Corte un batallón de cada regimiento, con el fin de
dar la guardia a su persona. Los españoles estuvie-
ron acuartelados en Vicálvaro y en Leganés los wa-

Iones.
El 2 de diciembre de 1773, Carlos III autorizó

las «Ordenanzas de S. M. para el Régimen, Gobier-
no. Servicio y Disciplina de los Regimientos de Guar-
dias de Infantería Española y Walona, en la Corte,
en Guarnición, Campaña y Cuartel».

En cuyos tratados y títulos se daba la formación
y pie de estos regimientos; la admisión de cadetes
y soldados distinguidos; el vestuario, armamento y
música que habían de tener; los uniformes, arma-

mentos y fornituras que habían de usar los oficiales
y sargentos de los mismos; el servicio interior, dis-
ciplina y policía; y las reglas con que habían de
saludar, con banderas, espadas, espontones y fusiles,
etcétera.

Cinco años después el Duque de Osuna, Coronel
y Director del Regimiento de Reales Guardias Espa-
ñolas de Infantería, dio una «Instrucción para el ma-

nejo del Arma, Evoluciones, Euegos y método de en-

señanza, que ha de seguirse, con arreglo a la Orde-
nanza general».

COMPAÑIAS DE ALTERNACION
O DE CAZADORES

Con motivo de la guerra con Portugal, que fue
publicada en Madrid en 15 de junio de 1762, como
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Fusilero de las Reales Guardias

y Walonas de Infantería.
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Oficial de las Reales Guardias
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Fusilero de las Reales Guardias
Españolas y Walonas de Infantería. (Reinado de Carlos III.)

Oficial y Granadero de Reales Guardias

Españolas de Infantería (1789).



Oficial y Cazador de Reales Guardias
Españolas ce inranieria (1802).

consecuencia del tratado con Francia o pacto de fa-

milia, se pusieron en movimiento muchas tropas para
la frontera y los Regimientos de Guardias de Infan-
tería dejaron sus acantonamientos y guarniciones para
formar parte del ejército de operaciones. Para pro-
teger los movimientos de las columnas y sacar más

utilidad en la campaña se dio orden el 2 de julio de

aquel año a los dos regimientos de Guardias para

que formasen compañías de cazadores de a 50 pla-
zas, que se llamaron «compañías de alternación»,
cuyas sacas se hicieron de las de fusileros, sirviendo
de mucha utilidad, alternando en los destacamentos
con los granaderos. Con la paz se extinguieron estas

compañías, regresando los dos regimientos en diciem-
bre a sus guarniciones.

En el reinado de Carlos III se establecieron las

nuevas divisas de mando y el bastón quedó para uso

exclusivo de los jefes y ayudantes, y los sargentos
continuaron con la alabarda y las jinetas en los hom-

bros, pero en 1787 se dispuso que los sargentos aban-
donaran las alabardas y tomasen también correajes,
cartucheras y fusil como la tropa; los cabos lleva-
ban galones en las bocamangas de hilo blanco. A los
oficiales se les dio fusil con bayoneta, siendo el co-

rreaje de los mismos de terciopelo rojo, galoneado
de plata. El número de sardinetas en los delanteros
de las casacas era de 12, agrupados de 3 en 3 y las

escarapelas de los walones volvieron a ser encarna-

das y ribeteadas de negro.
A finales del siglo xviii y principios del xix se

adoptaron las polainas negras en lugar de las blan-
cas, el sombrero varió notablemente convirtiéndose
en apuntado y también se cambió el pelo, ya que
se dispuso que el cabello no se llevase peinado con

bucles, si no cortado y con «patillas». En esta época
del reinado de Carlos IV, la diferencia entre espa-
ñoles y walones estaba en la colocación de los bo-
tones de las solapas de la casaca, disponiéndose agru-
pados de tres en tres los de los españoles y de dos
en dos los de los walones. Los oficiales llevaban en

parada fusil y bandolera, pero éstas eran de tercio-
pelo encarnado con ribetes de plata, llevando en las
bocamangas los galoncillos distintivos de su gradua-
ción. Otro de los cambios más notables en el unifor-
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Alférez-abanderado y Granadero de Reales Guardias

de Infantería Española y Walona. (Reinado de Felipe V.)

me de este reinado fue la adopción de las solapas
cuadradas que en las guardias eran encarnadas lo

mismo que la chupa, bocamangas y vueltas de la

casaca.

Restituido el Rey Fernando VII a su trono en el

año de 1814, se aumentó un quinto batallón al Re-

gimiento de Reales Guardias Españolas y del mismo

modo se restablecieron los otros cinco batallones en

el de Guardias Walonas. La fuerza de cada uno de

estos regimientos consistía por tanto en cinco bata-

llones de ocho compañías; una de granaderos, otra

de cazadores y seis de fusileros. El total de plazas
de cada regimiento era de 5.200 hombres, sin con-

tar oficiales ni plana mayor, y el de ambos era de

10.400.
En 1818 se reorganizó la Guardia Real de Infan-

tería, perdiendo el Regimiento Walón su nombre para
tomar el de 2.° Regimiento de Reales Guardias de

Infantería, quedando el Regimiento Español como

Primer Regimiento.
Por el citado reglamento se asignó a ambos regi-

mientos un uniforme de paño azul turquí, que en

vez de solapas tenía cinco grandes alamares termi-
nados en punta en el pecho, siendo éstos, las cha-

rreteras y los cordones y cintas del chacó de hilo

blanco; los vivos, vueltas y barras eran de paño car-

mesí; las carteras de los faldones estaban adornadas
con tres sardinetas y el cuello con una corona, mien-

tras que en los extremos de las barras tenían casti-

líos y leones bordados en blanco; y en el frente del

chacó tenían un escudo de Armas Reales de latón.
En verano usaban pantalones de lienzo blanco y
como abrigo en invierno capotes de paño gris, con

cuello azul turquí y en éste una sardineta blanca.

Estos regimientos, por su disciplina, fuerza y leal-

tad, instrucción y valor, fueron el modelo de nues-

tras tropas y no hubo hecho de armas notable en

que no participaran cubriendo de gloria el honroso
título que ostentaban. No obstante, como consecuen-

cía de los sangrientos sucesos que tuvieron lugar en

el año 1821, fueron disueltos en el año 1823.

(Ilustrado con libros y álbumes de la Biblioteca
de Palacio.)
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Dulzainas, Chirimías, Albogues, Gaitas, Flautas,
Trompetas, Trombones y percusión

Por RAMON PERALES DE LA CAL

«El sonido estridente y nasal de este instrumento».
Detalle de un tapiz de «Vertumno y Pomona».
Palacio Real de Madrid.

«Sarcasmo e infamia. ¿No tienen algo en común?»
Detalle de «La Infamia», de la serie «Honores y Virtudes».
Palacio Real de La Granja.

«El tañer con el cantar/ Era muy bien acordado».
Detalle de un tapiz de Teniers.
Palacio Real de La Granja.

«El solaz de la caza y de la música».

Detalle de un tapiz de «Las Estaciones».

Palacio Real de Madrid.
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A
1. \_}ENO a los instrumentos

de arco, en lo que se refiere a la forma de ser produ-
cido el sonido y que coincide con el sistema empleado,
el de frotación, aparece la «çinfonía», también conoci-
da como «organistrum», «viola de rueda», «zampoña»,
«zarrabete» y «gaita zamorana», quizá esta última en

subtipo regional localizado en Zamora según los ver-

sos de Quiñones de Benavente en su obra Condes fin-
gidos: «Soy Condesa, señor de Chinfonía / Esta con-

desa creo que la engaita. / ¿Dónde cae Chinfonía? /
Junto á gaita. / Buena provincia. / Rica, alegre y
llana. / ¿Qué nombre la provincia? / Zamorana. / Tie-
rra de muchos músicos, que es cosa / que a mí me da

gran gusto. / »

Fue este instrumento muy cultivado por las clases
elevadas de la Edad Media, perdurando aún en el Re-
nacimiento.

Con el nombre de «shymponía», comienza a oirse
nombrar en las Etimologías de San Isidoro, resistiendo
su moda, hasta fines del siglo xv; después, a pesar de
un renacimiento postrero, queda abandonada a manos

de músicos nómadas y pordioseros que la populariza-
ron con el nombre de «lyra mendicorum».

Su funcionamiento es sencillo y original; una rue-
da de madera, unida a un manubrio, frota constante-
mente las cuerdas, mientras que otras varias producen,
como consecuencia, un sonido continuo, sirviendo de
acompañamiento o pedal a la melodía, que sobre una

de ellas se ejecuta.
En los primeros tiempos de su aparición, el instru-

mento era de dimensiones bastante considerables, lo
que obligaba a ser necesaria la colaboración de dos ins-
trumentistas, uno encargado de hacer girar el manubrio
y el otro de producir la melodía.

Así se muestra en la mayor parte de las ilustrado-
nes miniadas o en piedra del período románico y gó-
tico.

El primer tratado dedicado a este instrumento, se
debe al abad de Cluny, Odón, que tituló Quomodo or-

ganistrum construactor, certificándonos, por otra parte,
su uso en el siglo x. Cinco siglos más tarde ya no en-
traba a formar parte de los conjuntos instrumentales,
aunque en el siglo xvi aún esté representado en ciertas
pinturas, puestas en manos de ángeles músicos. Con
posterioridad a esa época raramente aparece, si se des-
carta el magnífico grupo escultórico de Salzillo, que
muestra una «zanfona» en manos de un mendigo ciego;
con su música hace bailar al perro y a su lazarillo,
mostrando, en su crudeza, el estado al que llegó el ins-
trumento, antaño culto, el cual, con idénticas caracte-
rísticas, y en circunstancias similares representa Eran-
cisco de Goya, en una de sus pinturas, al igual que el
músico pordiosero, representado en el tapiz del Pala-
cío de La Granja (Serie 127. Paño 3.°).

Mendigos que la desprestigiaron tañéndola sin escue-
la y sin cariño, llegando a convertirse en un instru-

mento mate, gangoso y anodino, según cuenta Faustino
Santalices, último de los estudiosos cultivadores de este

instrumento.

Siguen los instrumentos de «viento» o «soplo», en

sus versiones de caña y boquilla. Son de madera y es-

tán manufacturados de forma más o menos rústica, de
tubo cónico o cilindrico y con lengüeta de caña doble
y sencilla, nombrados «chirimías», que hoy abundan
como instrumentos populares.

Son, los de caña principalmente, de origen remoto

y procedencia siria. Tuvieron gran importancia durante
las épocas de la Grecia y Roma clásicas, perdiéndose
en el siglo v, con la invasión de los bárbaros.

DULZAINA

La «dulzaina» fue instrumento de caña doble, con

tubo cilindrico acabado en un pabellón añadido en

forma de vaso o campana, con objeto de que su so-

nido resultara más suave y dulce. Buen ejemplo de este

bucólico instrumento, nos lo ofrece el tapiz «Vertumno

y Pomona», del Palacio Real de Madrid, en el que un

grupo de faunos bailan una danza «coral» al son de
la música que interpreta otro «fauno-dulzainero».

Se observa en ocasiones cómo, al igual que la «gaita
mora» actual, después de la embocadura, se adosa una

rodaja de cuerno al tubo, teniendo como misión servir
de apoyo a los labios del instrumentista, cuando éste

pretende producir sonidos fuertes.

CHIRIMIAS

Las «chirimías», en general, fueron los instrumentos
preferidos de nuestros reyes y príncipes, que no nega-
ron su mecenazgo a los músicos de estos instrumentos.

Con los distintos nombres de «xelamía», «chelamíe»,
«chelemelle», aparecen en la nómina de diferentes cor-

tes españolas, citándose, incluso, el nombre del instru-
mentista, como «Pedro Sánchez de Boria», juglar de
«xeramella», en la corte del Rey Pedro.

El sonido de este rústico instrumento es estridente
y agudo, excelente en su potencia y muy apreciado
para las manifestaciones de tipo popular en las que,
por naturaleza, no es necesario hacer gala de suavidad
o dulzura en la emisión sonora, ni acoplarse a otros

instrumentos.
Otras «chirimías» de mayor tamaño, y más grave so-

nido, fueron conocidas como «bombardas», quedando
diferenciadas, también por el nombre, con que en oca-

siones aparecen mencionadas, «xelamía petita» y «xela-
mía gran».

El tapiz, «La Infamia», perteneciente a la serie «Ho-
nores y Virtudes», del Palacio de La Granja (Tapiz 8.



Paño 6), vuelve a ofrecernos la sarcàstica representa-
ción del semidiós, haciendo sonar uno de estos instru-

mentos, junto a otro que toca una «gaita».

ALBOGUES. ALBOGON

Al mismo tipo de instrumentos, genéricamente de
lengüeta, se suman los «albogues» y el «albogón». Aqué-
líos, se encuentran citados en todas las poesías y nove-

las bucólicas, como instrumento auténticamente pasto-
ril; incluso en su sencillez, facilitaría en extremo su

manufactura entre las gentes de este gremio.
El «albogue», boy llamado a desaparecer, tiene su

último reducto en el país vasco, zona en la que aún
se emplea y es conocido con el nombre de «alboka».
Se trata de dos cahitas dispuestas paralelamente y uni-
das con cera, que están agujereadas, una con cinco ori-
ficios y la otra con tres. Al extremo superior, se une

un pequeño cuerno, debidamente cortado y ajustado
que aloja dos embocaduras, también de caña, por el

que el instrumentista deberá soplar, uniéndose, al ex-

tremo superior, otro de igual medida que tiene como

misión servir de pabellón sonoro.

El Libro del Conde Lucanor y también el de Buen

Amor, citan al «albogón» que, según relata Don Juan
Manuel, un cierto rey moro perfeccionó añadiéndole
un agujero más: «Et tomó, el albogón et añadió en él
un forado á la parte deyuso, en derecho de los otros

forados, et dende en adelante facía el albogón muy
mejor son que fasta entonces facía.»

Juan Ruiz lo califica de «finchado», calificativo que
no debe entenderse, en orden a su tamaño, sino como

instrumento «presuntuoso» por su sonido hondo y grave.
Ambos instrumentos, «albogue» y «albogón», fueron

para Castilla lo que las «chirimías» para Cataluña y en

otros países europeos.

GAITAS O CORNAMUSAS

Junto a ellos, alcanzaron un lugar preponderante las

«gaitas» o «cornamusas», también conocidas con el di-
minutivo de «musetas», instrumentos muy conocidos,
compuestos de una gran bolsa de cuero que cumple la
misión de almacenar el aire, alimentándose por el so-

pío intermitente del instrumentista.

Dos tapices costumbristas de Teniers, en el Palacio
de La Granja, lo muestran con detalle.

En el pellejo, se insertan uno o más tubos de len-
güeta doble, que tienen misiones diferentes; si están

encargados de la melodía se llaman «punteros», «cbi-
rimías» y «caramillos»; sí, por el contrario, tan sólo
sirven como notas pedales, son denominados «ronco-

nes». Este sistema de canto con acompañamiento es

similar al que anotábamos al tratar de la «zanfona».

Cada uno de los tapices de la serie «Las Estaciones»,
que se encuentran en el Palacio Real de Madrid, ofrece
una bella representación del instrumento.

De origen remoto, fue conocido por los romanos con

el nombre de «tibia utricularia» y llega a la Edad Me-
dia como «cborus», «museta» e, incluso, con el mismo

que la zanfona, «sympbonía».
«La gayta, que es sotil, / Con que todos plaser han, /

Otros estromentos mili, / Con la farpa de don Tris-

tán», según se escribe en el Poema de Alfonso XI.
No cabe la menor duda que el tapiz de Teniers, en

el Palacio de La Granja (Tap. 81. Paño 7) está en

perfecta consonancia con estos versos.

Entre los siglos xiii a xv, fueron muy usadas por ju-
glares y ministriles de diversas ciudades, que las popu-
larizaron también, con el nombre de «francés odrecillo».
«Sé maçar é faser notas / É faser el odresillo», dice el

Arcipreste, refiriéndose a este sencillo instrumento, cuyo
uso perduró basta el siglo xvii.

La crudeza plástica de El Bosco, ofrece también el

ejemplo de este instrumento, en «Las Tentaciones de
San Antonio» (Tap. 36. Paño 2), del Palacio Real de
Madrid.

FLAUTAS

Ejemplos de flautas, tanto «verticales» como «trave-

seras», aparecen representadas muy frecuentemente, en

aquel caso, en diferentes versiones: «flautas restas» o

«de pico», de un solo tubo, «flautas dobles» y «flautas
de pan» o «sirinx», que constan de varios tubos.

A cada una de estas variedades, corresponden res-

pectivamente las que figuran en los tapices de «La bis-
toria de David y Betsabé» (Tap. 3. Paño 1), los «He-
cbos de los Apóstoles» (Tap. 48. Paño 6) y en «Ver-
tumno y Pomona», todos ellos colgados en el Palacio
Real de Madrid.

Aunque todas ellas se extendieran a través de Bizan-
cío , por Centro-Europa, penetró también en España, con

la invasión de los árabes, y se conoció, en el caso de

las «traveseras», indistintamente con los nombres de

«ajabebas», «axabeba» o «xabeba», siendo muy senci-
lia su morfología: tubo abierto, biselado en uno de los
extremos, que produce una serie de sonidos, con la

ayuda de unos agujeros perforados sobre el mismo tubo.

En el caso de las «sirinx» o «siringas», su origen es

remoto. Sus características técnicas por lo que respecta
a la emisión del sonido, dice Garcilaso de la Vega refi-

riéndose a las «siringas» peruanas, que según su pro-

pia descripción, coincide con forma tradicional de ta-

ñerla y que vemos representada decorando vasos de

procedencia griega: «De música alcanzaron algunas con-

sonancias las cuales tañían los indios "collaos", o de su

distrito, en unos instrumentos hechos de cañutos de

caña; cuatro o cinco cañutos atados a la par, cada ca-
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Palacio Real de Madrid.
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Detalle de un tapiz de «Ulises».
Palacio Real de La Granja.

«Plácida delectación».
Detalle de un tapiz de Teniers (Tap. 81).
Palacio Real de La Granja.

«... duiçe sonnes, duiçe mirar...».
Detalle de un tapiz de los «Hechos de los Apóstoles».
Palacio Real de Madrid.

«El sonido confiere fuerza al gesto».
Detalle de un tapiz de «Vertumno y Pomona».

Palacio Real de Madrid.
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«... les douix flajolez ressonans...»

Detalle de un tapiz de «Historia de José, David y Salomón».

Palacio Real de Madrid.

«Ya sonaban los clarines/ e las trompetas bastardas».
Detalle de «La Fe».
Palacio Real de Madrid.

«La alegría sonara de la pieza abatida».

Detalle de una «Escena de Caza».
Palacio de Riofrío.

«... memoria embriagadora...».
Detalle del «Triunfo del Amor», de Petrarca.
Palacio Real de La Granja.

«...¿algarabía amorosa...?».
Detalle del paño 1 de la tapicería 38.

Palacio Real de La Granja.

«el cielo y la tierra se venían abajo...».
Detalle de «Historia de la Pasión».

Palacio Real de Madrid.
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ñuto tenía un punto más alto que el otro, a manera

de órganos. Estos cañutos atados eran cuatro, diferen-
tes unos de otros. Uno dellos andaba en puntos bajos,
y otro en más altos, y otro en más y más, como las
cuatro voces naturales, tiple, tenor, contra-alto y contra-
baxo. Quando un indio tocaba un cañuto, respondía el
otro en consonancia a la quinta o de otra cualquiera y
luego el otro en otra, unas veces subiendo a los pun-
tos altos y otras baxando á los baxos, siempre en com-

pás. No supieron echar glosa con puntos, disminuidos,
todos eran enteros de un compás.»

El tapiz de la serie «Ulises» (Tap. 42. Paño 2), del
Palacio de La Granja, ofrece un buen ejemplar del ins-
trumento en cuestión.

Se han encontrado diversos objetos peruanos, ante-
riores a la conquista, entre los cuales figura un vaso

de tierra cocida, en el cual hay dibujada una especie de
«Danza de la Muerte». Entre los personajes figurados en

esta danza, hay uno que está tocando una especie de
«siringa» de cinco tubos, similar a la descrita por
Garcilaso y otro que toca una especie de pandereta o

tamborcillo.
Es en el «Triunfo del Amor» de la serie de Petrar-

ca (Tap. 38. Paño 1), también del Palacio de La Gran-
ja, en donde se muestra este instrumento que, junto al
arpa, parece hacer las delicias de la dama.

A propósito de esta danza «macabra», habla Tor-
quemada de un fantasma tradicional, en el Perú; «... el
cual, á las vueltas, que con ellos iba dando, se iba
abrazando con ellos, y a cuantos cogía entre los brazos,
les quitaba la vida, embiándolos de ellos seguramente
a los de la muerte; de esta manera y por este modo,
hizo aquella visión gran matanza, aquel día de los bai-
lantes».

Al igual que en estas ancestrales danzas, las que nos
muestran los vasos «sigilata», de San Miguel de Liria,
pertenecientes a la escultura ibérica, responden, si no
a una «danza de la muerte», sí a una «danza coral» en

la que aparecen instrumentistas tocando, tanto una do-
ble flauta, como la sencilla.

«Flageolet», es el término de origen latino que da
el nombre a un antiguo instrumento medieval, ya ci-
tado en el siglo xiv con carta de naturaleza, por el
poeta Eustadre Deschamps, «...les doulx flajolez res-
somans...».

Hasta el siglo xvi, era un instrumento mencionado en
raras ocasiones, siendo rescatado del olvido en 1581
por el francés Juvigny, quien habría de manufacturar
gran número de ellos, popularizándose inmediatamente.

En el siglo xviii llegó a alcanzar una cierta impor-tancia dentro del conjunto orquestal, conocido con el
nombre de «flautino» o «flauto piccolo».

En la «Historia de José, David y Salomón», del Pa-
lacio Real de Madrid, encontramos uno de estos ins-
trumentos.

TROMPETAS

Durante la Alta Edad Media, hállanse en Europa,
como resto de la herencia del Imperio Romano, la prác-
tica de la música en un cierto tipo de «tubas», modi-
ficadas, al principio del siglo xi, adaptándose a una

forma de tubo más estilizada, influenciada sin duda por
la «trompeta árabe», o el «añafil».

De su importancia da idea el privilegio social que
representó el mantenimiento de músicos «trompeteros»,
como predicamento reservado a la alta nobleza y más
tarde a los municipios de las ciudades, por cuya razón,
«dichas trompetas» llevaron siempre suspendido un es-

tandarte con las correspondientes armas señoriales y
palaciegas de cada una de las casas.

Con el nombre de «trompeteros», e integrados en las
formaciones, a modo de banda, fueron denominadas
en Castilla «coplas», y «coblas» en Aragón.

Por su baja condición social e «instrumental», el ju-
glar «trompador», junto con el «tamborero», eran rele-
gados en cualquier agrupación en la que figurasen otros
instrumentos de mayor rango «social».

Tampoco su sonido estridente y en ocasiones desme-
surado, contribuiría grandemente a elevar sus méritos
musicales, a juzgar por la dura y acerba crítica de que
son objeto en el Libro de Buen Amor: «Esteva ay el
burro: fesieron dél juglar. / Como estaba muy gordo,
comencó a rretoçar / Su atanbor taniendo, muy alto
á rebusnar: / Al león é a los otros oviéralos atronar.»

A partir de los siglos xiii y xiv, las trompetas van

evolucionando, desde el primitivo «añafil», de tubo
largo y recto y conicidad progresiva, a un tipo de ins-
trumentos que se plegaban sobre sí mismos, siendo su

forma muy próxima ya a las trompetas actuales, reci-
biendo entonces el nombre de «trompetas dobladas»,
aunque perdurara tanto la «trompeta recta», como su

uso, imprescindible, en cualquier fiesta o ceremonia
bien emparejada con los ruidosos «atabales» o integra-
da en cualquier agrupación musical, como la que se

cita en la Crónica del Condestable Miguel Lucas de
Iranzo: «... colocábanse las trompetas y atavales en el
corredor de la sala de arriba, y las chirimías y cantores
y otros instrumentos más suaves y dulzes, dentro de la
dicha sala a la puerta de la cámara donde dicho señor
condestable dormía».

Con anterioridad a la Crónica, pueden encontrarse
otras citas que confirman la continua inclusión de tan
ruidosos instrumentos, amos absolutos por su atrona-
dor sonido, de calles y plazas en las que algo se con-

memoraba.
En la coronación de Alfoso IV, en Zaragoza, Ramón

Muntaner refiere que gran número de caballeros en el
cortejo: «Cada uno iba con trompetas, atabales, flautas,
címbalos y otros muchos instrumentos que en verdad
os digo que había más de trescientos pares de trompas;
iban allí además juglares, ora caballeros salvajes, ora
otros más de mil, y tal griterío había, que no parecía
sino que el cielo y la tierra se venían abajo.»
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Las «trompetas dobladas», también conocidas como

/ «bastardas» o «italianas», evolucionan reduciéndose en

su tamaño, lo que hacía más practicable su empleo, a

la vez que aminoraba su potencia sonora.

«Las trompetas y bastardas comenzaron a sonar», se

dice en el Romance del Conde Claros.
El Marqués de Santillana dedica elocuentes versos

a tales instrumentos que hablan especialmente de sua-

vidad y dulzura, características éstas que para enton-

ees habían alcanzado, tras un origen de bajo rango y
condición: « / Ya sonaban los clarines, / e las trom-

petas bastardas, / charamía e bombardas / facían dis-
tintos sones: / las baladas e canciones / e rondeles que
facían / apenas los entendían / los turbados corazo-

nes. / ».

Bien elocuente también es la formación instrumental
que la Reina Isabel tenía a su disposición, para torneos

y batallas, según refiere la Historia de los Reyes Cató-
lieos, anotando que, cuando la Reina llegó al sitio de
Baza en 1498: «... los moros fueron mucho maravi-
liados con su venida en invierno y se asomaron de to-

^ das las torres y alturas de la ciudad, ellos y ellas, á ver

las gentes del recibimiento, y á oir las músicas de tan-

tas bastardas, clarines y trompetas italianas, e chirimías,
e sacabuches, e dulzainas, e atabales que parecía que
el sonido llegaba del cielo».

Como instrumentos de «órdenes» entre la marinería,
las encontramos en el siglo xvi y xvii, siendo una pe-
queña trompeta que cumplía la misión de pasar una

orden concreta, entre dos barcos o bien, mezclándose
en la algazara guerrera,
«...una orquesta de cornetas, lilies, bocinas, clarines,
trompetas, tambores, suenan junto al duro estruendo
de espantosa artillería y al disparo de infinitas escope-
tas y arcabuces».

Comentario que Cervantes hace de tales instrumen-
tos recordando su condición y experiencias guerreras,
y el trato que tuvo con las músicas militares, a las que
se refiere con detalle, unas veces en tono alegre y otras

en son triste y lúgubre; «... trompetas tristes», «... ata-

bales que hacen un son triste el cual mudan cuando

f·' es caso, por el son alegre...».
En el libro primero de Persiles, se manifiesta en for-

ma análoga a como lo hiciera en el Quijote cuando llega
éste a las playas de Barcelona, la víspera de San Juan,
trayendo a la memoria, quizá, los cruciales momentos

de sus aventuras guerreras: «... el mar tranquilo, el
cielo claro, el son de las chirimías y de otros instru-
mentos tan bélicos como alegres, suspendían los áni-
mos. Hizo señal Arnaldo a la nave que disparase la
artillería y el bárbaro a los suyos que tocasen sus ins-

trumentos y en un instante atronó el cielo la artillería
y la música de bárbaros, llenando los aires de confusos
y diferentes sones.

... Son recibidos de los turcos con grandes gritos y al-
gazara al son de muchas dulzainas y de otros instru-

mentos que puesto que eran bélicos eran regocijados;

y cuando se enteran del peligro que corren, dejan los
instrumentos regocijados y acuden a los bélicos...».

En otros lugares y con ocasiones diferentes mencio-
nan los «atabales» con los que sonaban juntos las trom-

petas y con los «atambores» aunaban sus sones los «pí-
fanos» y las «dulzainas»: «... Cuando los bajeles se

hicieron a la mar, tocaron infinitos atabales y dulzai-
nas...».

Pero la música triste que antes se halló en «ataba-
les» y «trompetas» e incluso en «flautas» y «chiri-

mías», se torna distinta en tocatas de clarines que es-

tallan al fondear la Real Galera: «El son de los clarines
la ribera / llenaba de dulcísima armonía / y el de la

chusma alegre y placentera / .»

TROMBONES

Con el nombre de «sacabuche», derivado del término
francés «sacqueboute», fueron conocidos los primitivos
«trombones», instrumentos, también de potente sonido

y bella decoración exterior. Su empleo fue, como ve-

mos, muy cotizado para lucirlos en los magnos corte-

jos imperiales, precediendo y animando las regias comi-

tivas, resultando un elemento insustituible.

Este tipo de instrumento, el «sacabuche» o «tuba duc-

tilis», o tubo movible, haciendo uso de la primitiva
inclusión técnica de la «vara», permitía al tañedor pro-
ducir todos los sonidos, en amplia gama cromática, po-
sibilidad ésta, hasta entonces imposible de ser practi-
cada en las trompetas rectas o simplemente «dobladas»,
capaces tan sólo de jugar con los sonidos naturales del

instrumento llamados «puntos».

INSTRUMENTOS DE PERCUSION

«Atabales», «sonajas de latón», «platillos», «tambo-

retes», «panderos» y «címbalos», encuentran sus ho-

mónimos en los actuales instrumentos de percusión, no

variando, ni por su constitución morfológica ni por el

sonido.
A lo largo de nuevas citas procedentes, tanto de la

época medieval, como renacentista, puede comprobar-
se su perfecto maridaje con los instrumentos de metal,
no faltando en ennumeración alguna donde éstos se

incluyan o citen.

«Delante de ellos yvan tan grand moltitud e ruydo
en atabales, trompetas bastardas e italianas, chirimías,
tamborinos, panderos...», se comenta en la Crónica del

Condestable de Castilla, Don Miguel Lucas de Iranzo.

También en los sucesos acaecidos con motivo de la

toma de Granada, puede leerse: «... e tenien muchos

refrigerios y placeres de muchas trompetas bastardas e

chirimías e sacabuches, e atabales e tambores continua-
mente que en el real no cesaban».
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«... colocábanse las trompetas y atabales...».
Detalle de «Historia de Cenobia».
Paiacio Reai de Madrid.

«prociama sonora a ios cuatro vientos...».
Detalle de un tapiz de «Honores y Virtudes».
Palacio Real de La Granja.

Instrumentos, como vemos, ligados a músicas sono-

ras, alegres y litúrgicas, que aun siendo poco destacado
su cometido, falto de cualquier alarde virtuosístico, sí
aprovechado como elemento de fastuosidad necesario
en cualquier ceremonia. Fueron construidos, pensando
quizá en el servicio que debían prestar, con exquisito
lujo y alarde de decoraciones muy al gusto oriental.

En el Archivo de Simancas, se encuentra un docu-
mento que especifica perfectamente el valor y manu-

facturación de un «atabal turco», «de Juan Velázquez,
camarero de la Reina catholica».

El «taborete» o «tamborete», era un pequeño tambor
que se tañía con una sola baqueta y ponía un suave y
continuo ritmo al «caramillo» que el instrumentista to-
caba a la vez, de forma similar al «chistu» actual. Apa-
recen dos ministriles en las Cantigas. Este mismo con-

sorcio sonoro, participa en el cortejo de Don Diego
de Mendoza, Duque del Infantado, que presenta sus

«Implacable caballería, ensordecedora cabalgada».
Detalle de un tapiz de «Historia de Escipión».
Palacio Real de Madrid.

«... instrumentos musicales y guerreros...».

Detalle de un tapiz de «Historia de Escipión».
Palacio Real de Madrid.

respetos a Felipe «El Hermoso» en Zaragoza, el año
1502.

De igual forma, quedan citados en la referencia de
la boda del Condestable de Castilla, en la iglesia ma-

yor de Jaén, cuando, después de la cena, los comen-

sales reciben regalos y dádivas.
«Pues trompetas, ministriles de dulzaynas et chiri-

mías, atabales, tamborinos et panderetas, tañedores de

cuerda, et otras personas de más autoridad, así como

trobadores et otros que en tales fiestas et de semejan-
tes señores de estado acostumbran et suelen recebir...»

Aunque directamente no poseamos datos para ente-
ramos de los conciertos instrumentales que se cele-
braban en los palacios y casas señoriales, la alegría y
desenfado de la música popular o la algazara de las
interpretaciones militares, quedan los indirectos de la
audición interior adivinando los dulces sones de tal con-

tingente organográfico.



 



 



«La gayta, que es sotil, / con que todos piase han».

Tapiz costumbrista de Teniers (fragmento).
Palacio Real de La Granja.

«... y dancemos y bailemos...»
Tapiz costumbrista de Teniers (fragmento).

Palacio Real de La Granja.
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Casita del Príncipe
de El Escorial

S^Lñ SE LOS 3ÏÏIRFILES
£^L pequeño pa-

lacio mandado construir por Car-
los III para el entonces Príncipe de

Asturias, al arquitecto Juan de Villa-

nueva, es uno de los más claros, com-

pletos y bellos exponentes del neo-

clasicismo en España, no sólo por
su arquitectura sino por su maravi-

llosa decoración interior, rica en

lámparas, bronces, muebles, porce-

Por MARGARITA ESTELLA

lanas y marfiles, objetos todos cons-

truidos bajo las normas de la nueva

estética que domina el gusto europeo
el último tercio del siglo xviii y pri-
meros años de la siguiente centuria.

Brillantes tratadistas de las Bellas

Artes han estudiado esta época y
existen valiosos estudios sobre este

pequeño monumento que cada día

despierta con mayor intensidad el in-

terés de los investigadores K

Uno de los aspectos en el que in-

sisten los historiadores de la época
es la importancia que tuvieron para
este renacer del amor a lo clásico
los descubrimientos arqueológicos de

Herculano y Pompeya, precisamente
en los años de los reinados de los

Borbones que heredarán la Corona

española.
El entusiasmo que despertaron en

Europa las excavaciones emprendi

das, las de Herculano, a partir del

año de 1739, hizo proliferar los re-

pertorios de grabados de las anti-

güedades descubiertas que por el

celo del entonces Rey de las dos Si-

cilias, el futuro Carlos III de Espa-
ña, no fueron en un principio copias
exactas de las pinturas y objetos en

ellas descubiertos. Al decir de Praz,
Carlos III se reserva el triunfo de

«La Guerra»
Relieve en marfil

«La Victoria».
Relieve en marfil
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dar a conocer estas maravillas del
mundo antiguo por medio de la lu-

josa edición de las Antichitá di Er-
colana, cuyos diseños encargó en su

mayor parte al pintor romano Vanni,
los cuales sirvieron de modelo a los
diversos grabadores que ejecutaron
las ilustraciones como Billy, Men-
ghen, Campana y Roccus Pozzi. La
edición de estos volúmenes, cuatro
de ellos dedicados a sus pinturas y
tres más a la reproducción de los
objetos de bronce y otros, descubier-
tos en aquellas ruinas, no fue puesta
a la venta, pero se permitió su con-

sulta y de algún modo se copió pues
a los pocos años se hicieron nuevas

ediciones de la obra con la repro-
ducción de sus grabados, destacando
la romana que se encomendó al ita-
llano Thomasso Piroli. Este artista,
menos ñno que los que trabajaron en

la edición regia napolitana, facilitó,
no obstante, de forma más eñcaz, la
divulgación de una serie de temas y
motivos decorativos que pueden ras-

trearse clara y limpiamente en los
artistas más preclaros de la época
neoclásica, como ha demostrado
Hartmann respecto a Cánova y Thor-
valdsen y el citado Praz en relación
a Mengs

Los textos aclaratorios de las lá-
minas, encomendados por el Rey es-

pañol a Baiardi, fueron completados
en la'Academia Herculanense y, tam-
bién, incluidos, de forma resumida
y más clara, en la edición grabada
por Piroli, reeditada por Piranesi en

París, sin mencionar otros países co-

mo, por ejemplo, Inglaterra, que
también encargó en fechas tempra-
nas ediciones de la obra.

El afán arqueológico de la época
se extendió a las obras del Renací-
miento y más concretamente a aque-
lias que de algún modo enlazaban
con el mundo antiguo. Tal fue el caso

de las Logias rafaelescas del Vatica-
no que, como maravillosamente ha
estudiado Nicole Dacos, se inspira-
ron en muchos casos en modelos de
la antigüedad. Su serie bíblica, con-

cebida al modo clásico, fue divulga-
da por grabados desde la fecha de
su ejecución, encargándose precisa-
mente en el siglo xviii, año de 1745,
y al pintor español Francisco La Ve-
ga, lógicamente el Preciado de la
Vega encargado de los pensionados
españoles en Roma, la copia ñel de
este conjunto, códice con dibujos
que al parecer se conserva en el Va-
ticano

La difusión casi industrial de las
Antichitá y de las pinturas de las
Logias a través del grabado conflu-
yen a dar forma al nuevo gusto que
se implanta en las fechas indicadas.
Las obras citadas y otras muchas
destacan la importancia de los ob-
jetos de pequeño tamaño en la di-
vulgación de temas, composiciones y

motivos decorativos que constituyen
parte fundamental del entramado de
cualquier movimiento artístico, por
lo que se considera especialmente
interesante dar a conocer la serie de
plaquetas en marfil que, proceden-
tes del taller del Buen Retiro, deco-
ran los muros de una Sala de la
Casita del Príncipe de El Escorial,
como reflejo de la difusión de la nue-

va estética y, a su vez, como proba-
ble instrumento de divulgación de
sus normas.

MARFILES DE LA CASITA

De las escasas noticias que se co-

nocen sobre el taller de marfiles de
la Fábrica del Buen Retiro, destaca
la que aclara que su dirección se ha-
bía encomendado al italiano Andrea
Pozzi, cuyo sueldo, consignado en las
nóminas de 1764, casi triplicaba al

que reciben otros artistas de la cate-

goría, por ejemplo, de un Schepers
Tres de los relieves de la Casita

del Príncipe presentan su firma y un

grupo de ellos aparece claramente
relacionado con su fino estilo, de di-

bujo delicado con perfiles de gema
antigua. Otro grupo de plaquetas pre-
senta estilo y temática diferentes a

los de la serie que puede llamarse
de Pozzi, y aún puede comprobarse
con Claridad la sinrazón del apelativo
«obras del Buen Retiro» al conjun-
to, con el que no concuerdan otras

piezas muy interesantes para el es-

tudio de la eboraria, sin relación con

las citadas.
Al decir de Pérez Villamil, la docu-

mentación conservada de la Fábrica
del Buen Retiro no aportó apenas
otros datos que el mencionado y aun-

que hay estudios en elaboración y
otros en prensa sobre este magnífico
taller de artes suntuarias, no parece
que añadan noticias de importancia
relativas a la eboraria 5. Por ello, es

de interés el haber comprobado que,
como es tradicional en la talla del
marfil, las dos principales series que
decoran esta Sala de los marfiles de
El Escorial se han inspirado direc-
tamente en los grabados de las «An-
tichitá» y en las pinturas de Las Lo-
gias vaticanas, con seguridad a tra-
vés de los grabados que de ellas se

hicieron. El estudio comparativo de
las plaquetas y sus modelos ha faci-
litado la comprensión de su temática
y aclarado ciertos problemas de su

clasificación estilística.

ESTILOS DEL CONJUNTO

La Serie de Pozzi está constituida
por un conjunto de delicadas pla-
quetas de tamaños diversos y dife-
rentes formatos cuyo marfil ha sido
tratado para evitar su brillo, sin
duda buscando el tono mate que
realza, junto con el específico trata

miento de las figuras, su parecido
con pequeñas obras clásicas que por
los años finales del siglo xviii repro-
ducen con elegancia, por ejemplo, las

porcelanas de Wedgwood. Represen-
ta temas mitológicos, copiados en su

mayor parte y literalmente de los

grabados de las pinturas de Hereu-
laño, como puede comprobarse en

las ilustraciones de este artículo. La !
técnica de su talla se caracteriza por
la graduación leve del relieve, des-
tacando las figuras que aparecen en

primer plano, en general de nítidos
perfiles, de contorno suave sin angu-
losidades, para degradarse hacia el
fondo, trabajado meramente como ydibujo inciso de líneas de gran co-

rrección. Algunos de ellos, como los
de la Guerra o Marte y la Victoria,
de un formato almendrado raro en

las plaquetas de marfil por el condi-
cionamiento físico del material, re-

piten el que adoptan algunos ador-
nos de estuco blanco «a la antigua»
de las Logias rafaelescas. Desde el

punto de vista documental se reía-
clonan de forma escueta en el In-
ventarlo de Fernando VII de fecha

1834^, mientras que respecto a la

biografía de su artífice interesa des-
tacar que algunas de las placas fir-
madas con su nombre, Andrea Pozzi,
se inspiran en grabados de Roque
Pozzi, artista romano que la biblio-
grafía no había puesto en relación
con el grabador pero que es muy
probable no sólo por la identidad del
apellido, muy común en Italia, sino

por razones estilísticas y cronológi-
cas, además de las históricas apunta-
das al hablar de la edición napolita-
na de las «Antichitá»

Dentro del estilo de la serie, aun-

que no concretamente del de Pozzi,
aparecen las finas figurillas de la Pu-
ditia y el Desengaño, copias literales
de dos esculturas que adornan la

Capilla de San Severo de Nápoles,
obras del Corradini y Queirolo, res-

pectivamente, a las que moderna-
mente se les ha dado un significado
esotérico de acuerdo al programa
que según Maresca presidió la deco-
ración del conjunto ®.

La Serie que puede llamarse de
Historias de David, por mencionarse
concretamente dos plaquetas sobre ^
estos temas en el Inventario de Fer-
nando VII, presenta temática y estilo
muy diferentes a la vista. La fuente
de inspiración de los relieves que la

componen debió ser la serie de los

dibujos encargada a Francisco La |
Vega de las Logias rafaelescas, pues [
las plaquetas de la Glorificación de
David y la de David y Goliat se ajus-
tan literalmente a dos de los cuadros
del conjunto vaticano. Su estilo, pie-
namente rococó en la mayor parte
de las historias que constituyen su

conjunto, fue forzado posiblemente
por el modelo, pues Nicole Dacos in-



«La Puditia». Escultura en marfil. «El Desengaño». Escultura en marfil.

«La Adoración de los Pastores». Relieve en marfil.



Philipo Menghen. Escena báquica. Grabado.

El Juicio de Salomón». Grupo en marfil.
Banquete. Relieve en marfil.«Centauro». Relieve en marfil

con inscripción en griego.
Thomasso Piroii. Banquete. Grabado.Escena báquica. Relieve en marfil,

Andrea Pozzi. «Aquilas y el Centauro Quiróm
Relieve en marfil.

Andrea Pozzi. «¿Casandra y Apolo?:
Relieve en marfil.

«Teseo y el Minotauro».

Relieve en marfil.
Andrea Pozzi. «Hércules y Telefo».
Relieve en marfil.

Escena de misterios báquicos.
Relieve en marfil.

Thomasso Piroii.
Aquilas y el Centauro Quirón». Grabado.

Thomasso Piroii.
Jeseo y el Minotauro». Grabado.

Roque Pozzi.
¿Casandra y Apolo?» Grabado.

Thomasso Piroii.
«Hércules y Teiefo». G

Roque Pozzi.
Escena de misterios báquicos. Grabado.
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sistió precisamente en que los dibu-
jos a la pluma de la serie, encargada
al pintor español, fueron interpreta-
dos con este sentir, sin olvidar que
este mismo artista también intervino
en la iluminación de la obra napolita-
na sobre las Antigüedades de Hercu-
laño, donde firma el diseño de una

bonita figura femenina grabada por
F.° M.° Estas circunstancias se tuvie-
ron en cuenta para la clasificación
cronológica de los relieves de la se-

rie que por su estilo quizás fueron
realizados por otro artista lejano a

la formación clasicista de Andrea
Pozzi, más afín, por ejemplo, al
arte del veneciano Leoni y el ale-
mán Elhafen que trabajaron en mar-
fil unas preciosas bacanales para el
Elector Palatino en los primeros
decenios del siglo xviii cuando en

Dusseldorf, del mismo modo que en

otras pequeñas Cortes del Imperio,
dominaba la alegre estética del Set-
tecento que tanto revalorizó la be-
lleza de lo menudo y gracioso, tan
propio de la talla del marfil. No
obstante, como se dirá, hay un con-

junto de unos relieves ovalados, que
agrupamos en la serie, cuya estilis-
tica enlaza por el contrario con la
forma de hacer en la eboraria de un

Tanadei, artista de la talla de marfil
cuya actividad alcanza los primeros
años del siglo xix, por lo que tam-
bién puede pensarse que la diferen-
cia estilística fue impuesta más por
los modelos que por el tiempo.

Sin relación con las series descri-
tas, el relieve del Juicio de Salomón,
estudiado en un trabajo anterior, es
obra descrita con minuciosidad en
los Inventarios Reales a partir de la
Testamentaría de Carlos II. Su ta-
sación concreta por el escultor Pedro
Alonso de los Ríos indica su cate-
goría, que confirma el valor que se
le asigna. Es pieza muy fina de arte
alemán de la segunda mitad del si-
glo XVII, de la que existe una especie
de réplica en el Museo de Munich;
se inspiró, salvo pequeños detalles,
en el grabado de Boetius a Bolswert
del cuadro de Rubens en el Museo
de Copenhague

El relieve de la Adoración de los
Pastores tampoco puede asociarse
estilísticamente a los conjuntos die-
ciochescos. La mención de «Dos pin-
turas en marfil» del Nacimiento y la
Adoración en el Inventario de Maria-
na de Neoburgo, la segunda esposade Carlos II, podría referirse a esta
plaqueta, pues la «cuarta de alto» es

aproximadamente lo que mide la pie-
za, que se menciona sin especificació-
nes en la Testamentaría de Fernán-
do VII10.

Es un relieve de gran belleza que
recuerda composiciones italianas de
fines del siglo xvi y primeros de la
siguiente centuria tanto pictóricas
como escultóricas, y aún posteriores.

como, por ejemplo, las del lombar-
do Bussola en la Cartuja de Pavía.
La factura de sus pliegues, suaves y
de poca profundidad, la talla fina
del relieve concebido con cierto sen-

tido monumental como puede apre-
ciarse en el pastor que aparece en

primer plano a la izquierda, la ex-

presión dulce de los personajes de la
composición, parecen indicar su eje-
cución por artista italiano algo arcai-
zante, quizás de la región lombardo-
véneta, hacia los años medios del
siglo XVII, cronología que también
conviene a la técnica empleada en su

realización. No se descarta la posi-
bilidad de un artista nórdico muy
italianizado, como se ha sugerido en

otros estudios relativos a piezas de
caracteres similares a la vista, dada
la inseguridad de la clasificación de
obras italianas en marfil sin apenas
piezas documentadas que puedan
servir de elemento de juicio.

El pequeño relieve denominado en

el Inventario de Fernando VII Poder
del Amor para el Género humano es

de clasificación insegura aunque pa-
rece obra del xviii, de arte cercano
a la serie de la Historias de David.
No se han identificado sin embargo
dos relieves en marfil que al parecer
hizo el escultor Dionisio Sánchez
para el Casino del Príncipe, según se

menciona en las Actas de la Acade-
mia de San Fernando de 1832, aun-

que pudieran ser dos plaquetas con

Centauros que presentan una inscrip-
ción griega en su base, o quizás los
de La Guerra y La Victoria, y que
dentro de la cronología de los relie-
ves de Pozzi difieren del conjunto de
esta serie

PIEZAS: DESCRIPCION

Una vez explicados los anteceden-
tes que permiten encuadrar estilis-
ticamente las piezas en marfil que
decoran la Sala de los Marfiles de la
Casita del Príncipe de El Escorial,
la descripción de las obras que com-

ponen este conjunto se simplifica
notablemente.

Entrando, a la derecha, el primer
relieve firmado por Andrea Pozzi re-

presenta a Aquiles y el Centauro Qui-
rón, que reproduce el grabado de
Piroli de las «Antichitá di Ercolano»,
donde se describen las particulari-
dades de la composición; mide cerca
de 15 centímetros de alto. Un según-
do relieve firmado por el artista es
una plaqueta de cerca de 16 centime-
tros de alto por 11 de ancho, de tra-
zos especialmente finos; se corres-

ponde al precioso grabado, firmado
por Roccus Pozzi, de la edición regia
napolitana de las Antigüedades de
Herculano, y su tema se discute en
el Catálogo de esta obra, decidiendo
que representa a la joven Casandra
iniciando a Apolo en sus dotes adi

vinatorias. La tercera obra que pre-
senta la firma de Andrea es la com-

pilcada escena del encuentro de Hér-
cules con su hijo Telefo, copia literal
de la pintura que aún se conserva
en el Museo Nacional de Nápoles,
como puede comprobarse en el gra-
bado que de ella hizo Piroli.

De estilo idéntico al de estas pie-
zas son las que representan una serie
de Escenas báquicas, las apaisadas
de cerca de 16 centímetros de ancho,
que se inspiran en la pintura de un

friso de Herculano, grabado en tres
láminas en la edición napolitana que
las plaquetas reproducen separada-
mente en composiciones de una, dos
o tres figuras, buscando la armonía
del conjunto en los pequeños rectán-
gulos de marfil. Destaca por su be-
lleza la inspirada en un grabado de
Roque Pozzi.

La Dido abandonada, pequeño re-

lieve rectangular, se identifica en la
edición romana de Piroli, quizás erró-
neamente, por el mango con el ha-
cha cartaginense que lleva en sus

manos; interesando la plaqueta del
Banquete por la importancia de su

composición, destacada por Praz, en

la decoración de interiores neoclási-
eos y copiada por el propio Mengs
en su Augusto y Cleopatra de Viena.
Es curiosa la representación de la
Escena de Comedia, reflejo lejano
del interés histórico anecdótico de
las pinturas descubiertas en Hercu-
laño, en este ambiente heroico de
fábula mitológica e historia sagrada
que reflejan los relieves de la Casita
del Príncipe.

Dos plaquetas, que narran episo-
dios del ciclo de Teseo, dando muer-
te al Minotauro y al Centauro que
raptó a Hipodamia, y una tercera

cuyo asunto controvertido no apa-
rece claro en la edición romana de
las «Antichitá», refiriéndolo de forma
vaga al parto clandestino de Ceres
o a un episodio de la vida de Aqui-
les, son obras finas muy cercanas
asimismo al arte de Andrea Pozzi del
que debe ser también, aunque no
lleve su firma, el relieve del Sátiro
Marsias y el joven Olimpo, pues hace
pareja con el que representa al Cen-
tauro Quirón.

Dentro de esta serie hay otros re-
lieves que no se inspiran en los gra-
hados de las pinturas de Herculano
como el de Perseo y Andrómeda, En-
dimión y Belerofonte y el caballo
Pegaso, copias literales de muy fina
ejecución de conocidísimos relieves
clásicos del Palacio Spada y el Mu-
seo Capitolino de Roma, posiblemen-
te obras grabadas en ediciones simi-
lares a las de Herculano

La historia de un Sátiro enseñan-
do música a un joven sentado puede
ser repetición de la vista de Marsias,
pero no se ha localizado su modelo
aunque se citan ambas, una a con-



«Perseo y Andrómeda». Relieve en marfil. «Beierofonte
y el caballo Pegaso».
Relieve adrianeo.
Palacio Spada. Roma.

«Beierofonte y el caballo Pegaso».
Relieve en marfil.

Ferino del Vaga.
«David y Goliat».

Logias. Vaticano.

«David y Goliat».
Relieve en marfil.

«Perseo y Andrómeda».
Relieve adrianeo.
Museo Capitolino. Roma.

«El Rapto de las Sabinas».
Relieve en marfil.

Pietro da Corteña.
«El Rapto de las Sabinas».

Galería Capitolina. Roma.
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tinuación de la otra, en el Inventario
de Fernando VII; su estilo -difiere
algo del resto de las otras placas de
la serie, como se ha dicho de los
dos preciosos relieves almendrados
que representan la Guerra y la Vic-
toria, según se describen en el citado
documento de Palacio. Sus posibles
modelos aparecen más cercanos a la

interpretación de estos temas en las
Logias rafaelescas que a los graba-
dos de las Antigüedades.

La serie de las Historias de David,
de cuya problemática estilística ya
se ha hablado, está constituida por
un conjunto menos homogéneo de
plaquetas cuyos temas no siempre
bíblicos en casos no se han identi-
ficado, del mismo modo que no se
han localizado los modelos de todas
ellas ni se describen con exactitud,
salvo algunas, en el Inventario de
Fernando VIL

Las historias de David y Goliat y
el Triunfo )ie David, citadas en el
documento de Palacio, se inspiran,
como se ha dicho, en dos pinturas
de Perino del Vaga en las Logias va-

ticanas, mientras que el Rapto de
las Sabinas, algo distinta de estilo,
repiten la composición de Pietro da
Cortona en la Galería Capitolina de
Roma. Los relieves de una Batalla y
un Sacrificio, parecen tratar temas
bíblicos, mientras que la cita del In-
ventarlo sobre una Degollación de
los Inocentes puede referirse, por
las medidas, media vara, al Juicio de
Salomón descrito anteriormente o
al Sacrificio citado, pues aparece un

niño en el suelo y recuerda, parte
de su composición, a la pintura del
Juicio de Salomón en las Logias ra-
faelescas.

El relieve que define el Inventario
como Baños contemplados por Jú-
piter, a pesar de su tema mitológico,
pertenece por su estilo a la serie,mientras que la clasificación de los
pequeños relieves ovalados, cuatro
en total con asuntos mitológicos in-

determinados, no aparece tan reía-
clonada con el arte de las plaquetas
de la serie, como se advirtió anterior-
mente.

El estudio y la descripción de es-

tos relieves somero, pues era inútil
entretenerse en pormenores, claros
en las ilustraciones, destaca la im-
portancia de aquel taller de marfiles
que funcionó en la Fábrica del Buen
Retiro aunque solo hubiera realiza-
do la decoración de esta Sala. Es de
esperar que su divulgación facilite el
hallazgo de nuevas piezas y que las
publicaciones documentales propor-
clonen datos que permitan hacer la
historia del entero ciclo de su acti-
vidad.
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«San Jerónimo azotado por ángeles», antes de su tratamiento.

SAN Jerónimo azotado por ángeles y La Magdalena en
éxtasis son las dos obras, del pintor Diego Polo, res-

tauradas últimamente en el Taller especializado del Patri-
monio Nacional.

Estos dos cuadros fueron pintados por su autor hacia
1650, seguramente en el Monasterio de El Escorial, donde
se han conservado desde entonces.

Según dice Cean Bermúdez en su «Diccionario de los
profesores de las Bellas Artes en España», existieron dos
pintores con este mismo nombre. Eran tío y sobrino. Los
dos nacen en Burgos y los dos mueren en Madrid, reía-
tivamente jóvenes.

El mayor nace en 1560, viene a la Corte y estudia con
Patricio Caxes; según Cean, es el autor de las dos pinturasde El Escorial. El sobrino nace en 1620, cuando ya había
muerto el primer Diego Polo. Viene a Madrid y estudia
con el pintor Lanchares. El mismo Cean dice que copió y
estudió en El Escorial los cuadros de Tiziano, y que Ve-
lázquez le alabó en más de una ocasión.

No sabemos qué razones tuvo Cean Bermúdez para adju

dicar las dos pinturas al más viejo de los dos artistas,

pero los últimos estudios del profesor Angulo Iñiguez han
aclarado que son obras de Diego Polo «El Joven». Es cu-

rioso, por otra parte, que Cean pone en el sobrino cierta
inclinación a Tiziano, lo que va muy en consonancia con ^
la pintura de los cuadros restaurados: por otro lado, la com-

posición, movimiento de las figuras y calidad de la pin-
tura nos llevan a catalogarlas en pleno siglo XVII y Diego
Polo «El Viejo» murió en 1600.

SAN JERONIMO AZOTADO POR ANGELES

San Jerónimo azotado por ángeles, en un tema icono-

gráfico no muy frecuente en las representaciones del San-
to, único en la abundantísima del Monasterio que, como

es sabido, pertenecía a la Orden Jerónima.
Según cuentan de la vida de San Jerónimo, era extra-

ordinario su dominio de las lenguas, especialmente del
latín. En ocasiones escribió cartas siguiendo el estilo de

Cicerón, sin motivo alguno, sólo por el gusto de emular
al autor latino. Una noche tuvo un sueño en el que se vio



«La Magdalena en éxtasis», después de su restauración.

azotado por unos ángeles que le acusaban de ser más

ciceroniano que cristiano. A partir de esta visión San Je-

rónimo deja un poco la retórica a un lado, y sus escritos
se hacen más sencillos y concisos.

Las dimensiones del San Jerónimo azotado por ángeles,
116 por 145 cm., son las mismas que las de la Magdalena,
pero el predominio de las líneas verticales en la com-

posición, en contraposición al segundo, en el que predo-
mina la horizontalidad, hacen que, a la vista, dé la sensa-

ción de ser de mayor altura el San Jerónimo. Tiene un bo-
nito colorido, resaltando la mancha rosada de la túnica que
está por el suelo. La pincelada es suelta y fundida. La ficha
del trabajo realizado por los restauradores doña Cecilia
Juárez y don José Antonio Menéndez-Morán es la siguiente:

San Jerónimo azotado por ángeles, pintura al óleo sobre
lienzo.

Estado del cuadro: Lienzo y pintura al Igual que su com-

pañero, reseco, endurecido, con grandes pliegues y cuar-

teados verticales en lienzo y color, pero sin pérdidas de
®sfe último (ver fotografía en negro).

Trabajo realizado: Tratamiento de lienzo y color para do-

minar los vicios. Poner bordes de lienzo para pasar a nue-

vo bastidor ya que se pudo salvar sin forrar. Estucar bor-

des, limpieza, restauración color de bordes y pequeños
saltados. Barnizados.

LA MAGDALENA EN EXTASIS

En La Magdalena en éxtasis, aparece la Santa casi tum-

bada, apoyada sobre el brazo derecho, la cara vuelta mi-

rando hacia una gran luz que aparece en el cielo. Un gru-

po de angelitos sostienen los atributos con los que nor-

malmente es representada: la calavera, los azotes y el

pomo con los ungüentos. Tampoco es muy frecuente esta

representación de la Magdalena tumbada o casi tumbada.

Aparece en la pintura española muy a finales del XVI, en

los artistas seguidores de Miguel Angel, como Manuel

Becerra y el escultor Ancheta. De un colorido muy agra-
dable hay que resaltar en esta obra la transparencia y

tonalidad de la carnación del cuerpo semidesnudo de la
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m.
«La Magdalena en éxtasis», antes del trabajo efectuado.

penitente y los de los angelitos. El azul de la túnica, lleva
a pensar en la influencia tizianesca en Diego Polo.

Estas dos obras aparecen de antiguo en los Inventarios
de El Escorial. En 1857 Poleró inventarió al San Jerónimo
con el n.° 398 y a la Magdalena con el n.° 402.

Han permanecido en el Monasterio, como anteriormente
indiqué, desde su origen, en uno de los Claustros Meno-
res, sufriendo los cambios bruscos de temperaturas del
lugar, por lo que su estado era lastimoso cuando se ha
procedido a su restauración. Pero, ésta ha demostrado la
pervivencia de las obras de pintores que tienen maestría,
por supuesto cuando la restauración se hace con esmero
y buena técnica. La ficha del trabajo realizado por los mis-
mos restauradores es la siguiente;

La Magdalena en éxtasis, pintura al óleo sobre lienzo.
Estado del cuadro: Lienzo con muchos vicios, desclavado

en gran parte ocasionando pliegues y deformaciones, pin-tura muy reseca, totalmente desnutrida y desprendida con
grandes daños y pérdidas de color (ver fotografía en negro).Trabajo realizado: Sentado de color y empapelado. Des

bastado de lienzo y costuras por el reverso y preparación
para forrar.

Forrado y planchado. Clavar en nuevo bastidor. Estuca-
do y limpieza con levantado de repintes sobre cuarteados
principalmente en los fondos. Restauración color y barni-
zados.

Las dos pinturas, francamente interesantes, de un colo-
rido muy agradable, de buena factura e interesante com-

posición, nos descubren a un pintor de buenas cualidades,
poco valorado hasta ahora, quizá por haber nacido y pin-
tado en la gran época de la escuela madrileña y también
por haber muerto a los treinta y cinco años.
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Albacete: Joyería Mompó
Alicante, Alcoy y Benidorm; Joyería Gomis
Almería Joyería Miras del Aguila
Andorra Joyería Geneve

Joyería Bema
Joyería Suissa-2

Avilés: Femando Balbuena Relojería-Joyería
Badajoz: Joyería Alvarez Buiza
Barcelona J. RocaJoyero

Unión Suiza de Relojería
Bilbao: Joyería Vicióla
Burgos:Joyería Relojería GrediUa
Cádiz: Joyería Luis Mexía
Castellón de la Plana Relojería Ricardo Caro
Ceuta Joyería La Esmeralda

Córdoba Juan Isidro, Joyero
Cuenca Joyería Pardo
Elche y Santapola Joyería Mancheño
El Ferrol JoyeríaJar
Gerona Palamóa Rosas y S. Feliu de Guixols:

Joyería Quera
Gijóru Ulibarri, Joyero
Granada Joyería Jiménez Reyes

Joyería San Eloy
Huesca Joyería Bailín

Jaén: Joyería Cordobesa
Jerez de la Frontera Piaget y Nadal Joyeros
La Coruña Joyería Romeu
Las Palmas de Gran Canaria Joyería Rubí

Joyería Saphir

León Vidaljoyero
Logroño: Joyería Orive

Pedro Cárdenas, Joyero
Madrid: Joyería Aldao

Shaw, Joyero
Soto Largo, Joyeros
Vendrell Joyero

Málaga Joyería Aurelio Marcos
Murcia J. Torres Gascón SA
Orense: Eligió Rodríguez, Joyeros

Joyería Cid
Oviedo: Joyería Casaprima
Palma de Mallorca Relojería Aemana

Pamplona Pedro Bueno, Joyero
Salamanca Paulino, SL. Relojería Joyería

San Sebastián: Olazábal Joyero
Durant Joyas y Relojes

Santa Cruz de Tenerife: Joyería M Claveríe
Santander Joyería Galán
Sevilla Relojería E. Sanchis

Shaw, Joyero
Soria Monrealjoyería-ílelojería
Tarragona Reus: Joyería Zaida
Valencia Giménez, Joyeros
Valladolid; Luis Tremiño Aonso, Joyero
Vigo:Joyería Ramón Fernández
Vitoria Anitua Joyero
Zaragoza Relojería Baena

Joyería Bemad
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EL SIGLO DE ORO EN AMBERES
TEMPORADA 78/79: PROGRAMACION

PARENTESIS veraniego en la activi-
dad expositiva de este trimestre.

Organismos oficiales, Fundaciones

particulares y galerías privadas dieron
el cerrojazo a la temporada 77-78 allá

por el mes de julio e inician ahora pro-
gresivamente la confección de sus pro-
gramaciones de cara a la nueva tem-

porada 78-79. De no quedar algo lejos
el final de la temporada anterior, éste
sería el momento de hacer un resu-

men valorativo de sus exposiciones,
resumen que el apretado programa ex-

positivo de su último trimestre no per-
mitía realizar. Valgan por tanto unas

cuantas líneas maestras, a modo de
esquemáticos trazos, de lo que ha sido
esa actividad.

Ciñéndonos de esta manera a señalar
lo que a nuestro juicio han sido las co-

tas de este acontecer artístico, podre-
mos apuntar como «máximos» en la
curva de la programación de la Direc-
ción General del Patrimonio Artístico,
Archivos y Museos, las muestras de
Le Pare (entre diciembre de 1977 y fe-
brero de 1978), de Rubens (Exposición
Homenaje, diciembre 1977-marzo 1978],
y las dos magníficas antológicas, de

pintura y de obra gráfica, de Miró (ma-
yo-julio 1978). En lo que respecta a la

programación de la Fundación Juan

March, sus puntos álgidos han sido

aquella inolvidable exposición antoló-

gica sobre Picasso (septiembre-noviem-
bre 1977), la muestra sobre Bacon

(abril-mayo 1978) y la de diseño y ma-

terial didáctico en la Bauhaus (junio-
julio 1978).
Todo ello es lo que, tras un somero re-

paso, podrá quedarnos en el recuerdo
ante futuras temporadas: el resto —ex-

ceptuando quizás aquellas dos sugeren-
tes muestras de la Escuela de Madrid
y de El Paso, organizadas conjuntamen-
te por el Ayuntamiento madrileño y
'a Asociación Profesional de Gale-
•"ías (junio 1978), y algún esfuerzo ais-
lado a nivel particular como el de la

exposición de Miró en la Galería Theo

(mayo-junio 1978)— se disolverá pro-
bablemente en la irrecuperable niebla
del olvido.

BIBLIOTECA NACIONAL
EL SIGLO DE ORO EN AMBERES

La absoluta calma en el panorama ex-

positivo de los meses veraniegos nos

ha resultado agradablemente interrum-

pida por la muestra de dibujos y gra-
bados de los siglos XVI y XVII que
procedentes del Gabinete de Estampas
de Amberes se exponen con el título
de «El Siglo de Oro en Amberes» en

las salas nobles de la Biblioteca Na-

cional, bajo la protección del Acuerdo
Cultural Hispano-Belga.
Los cuarenta dibujos y cien grabados
(xilografías, calcografías a buril y agua-
fuertes) que hemos podido contemplar,
recogen una selección bastante ilus-
trativa y enriquecedora de ese fecun-

do período en el que la vieja Antuer-

pia se convierte en un importante foco

europeo de la actividad gráfica artís-

tica; y ello no sólo en función de la

ilustración de libros —piénsese que ya

desde mediados del siglo XVI Plantin

ejerce allí su intensa labor de impre-
sor— sino también y sobre todo desa-
rrollando un amplísimo mercado de

grabados que se editaban bien inde-

pendientemente, bien formando volú-
menes de ilustraciones.

Que esto sea consecuencia de una so-

ciedad profundamente impregnada de

Humanismo es algo que no resulta di-

fícil comprender. Tanto esa expansión
del libro impreso y su comercio como

—en este caso lo más interesante—

la reproducción de láminas y estampas
son fiel traducción de un fenómeno de

cultura que aquí resalta con evidente

nitidez; la divulgación de datos, la pro-

pagación de iconografías (bíblicas, mi-

tológicas, retratos), la representación
de paisajes, cacerías o bodegones, son

consecuencia de una visión con ojo
humano —antropocéntrica— de todos

los aspectos del Universo; incluso las

más barrocas y exuberantes composi-
ciones de Rubens tienen siempre como

origen una sólida formación humanis-

ta, una cosmopolita concepción del

mundo y un pletórico y gozoso vita-

lismo.

La Exposición nos permite admirar di-

bujos tanto de los activos maestros del

siglo XVII en Amberes —además de la

gran tríada de Rubens, Van Dyck y Jor-

daens, los también laboriosos e ilus-

trativos Teniers, Brueghel de Velours,
su hermano Brueghel el Joven, Bril,

Momper, Vrancx y Snayers, Fyt, Pablo

de Vos y Snyders, Peeters, Siberechts

Van Balen, Schut, Soutman— como de

Por ESTEBAN CASADO ALCALDE

Bartolomé Spranger:
Neptuno y Anfítrite.

Dibujo a pluma
y aguada sepia con gouache blanco

sobre papel de color.

Antonio Van Dick:

El grabador Pablo Poncio.

Aguafuerte y grabado a buril.
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Porcelana china de la dinastía Ts'ing, siglo XVIII, con adorno de esmalte pintado
«famille rose». De la colección de arte chino del Rey Gustavo VI Adolfo de Suecia,
programada por la Dirección General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos.

los pintores asimismo antuerpienses
del XVI: Cock, Stradanus, Thomas Key,
Francken el Viejo, el gran romanista
Martín de Vos, o el plenamente manie-
rista Spranger.
Pero es en los grabados donde mejor
podemos apreciar la concepción arte-
sanal de una labor (la del grabador pro-
fesional), base de una floreciente y
prolífica organización de talleres en

ios que la división del trabajo producía
rendimientos óptimos. Figuras como

Jéróme Cock o dinastías familiares
como los Galle editaban sus propios
grabados, a la vez que mantenían los
servicios de otros grabadores, de cara

a un mercado ávido de ilustraciones
y de conocimientos objetivos. Ahora
bien, el objeto de reproducción de las
calcografías son por regla general las
composiciones de los grandes maes-

tros: dibujos de Peter Brueghel el Vie-
jo, o composiciones de Frans Floris
(grabador él mismo] o de Martín de
Vos.

De la misma manera, en el XVII la pro-
yección internacional de la pintura de
Rubens ^ tiene uno de los más sólidos
fundamentos en la industriosa labor de
ese importante grupo de grabadores
que le difunden sus pinturas: Voster-
man, Soutman, los Boéce y Schelte à
Bolswert, Pondo, etc., sin olvidar las
incursiones del propio Rubens en esta
técnica, al igual que Jordaens y Van
Dyck, el cual nos dejó una interesante
serie de retratos, entre ellos de es-

cultores, grabadores y pintores, de los
que se exponen aquí cuatro excelen-
tes: los de los pintores Brueghel de

Velours, Momper y Van Noort, y el del

grabador Pondo. Igualmente están pre-
sentes grabados de otros importantes
pintores antuerpienses del XVII: Te-
niers, Quellinus, Fyt, Van Uden.

El Catálogo (en el que abundan los
errores tipográficos, incluyendo hasta
equivocaciones en los pies de láminas)
presenta una magnífica introducción
del profesor Vouet que abarca la bis-
toria, arte, panorama pictórico y de-
sarrollo del grabado en Amberes, ofre-
ciendo con sistema y claridad ese la-
borioso enjambre de artistas y artesa-
nos grabadores a la comprensión del
público español. En cuanto al apartado
de la catalogación de los dibujos y gra-
bados, lamentamos la ausencia de las

correspondientes referencias de biblio-
grafía y exposiciones en cada obra, lo
que hubiese dado rigor y precisión a

este instrumento de trabajo para espe-
cialistas.

TEMPORADA 1978-79:
PROGRAMACION

Tras la exposición en la Biblioteca Na-

cional, que ha inaugurado la actual tem-

perada, lo programado por los organis-
mos oficiales, las fundaciones y entes

privados nos servirá para cerrar esta
crónica.

La Dirección General del Patrimonio
Artístico, Archivos y Museos tiene ya
confeccionado todo el calendario ex-

positivo 1978-79. En lo referente al
cuarto y último trimestre del año en

curso, nos ofrecerá para octubre las
exposiciones de «Arte chino de la co

lección de S. M. el Rey Gustavo VI

Adolfo de Suecia» (en realidad, abier-
ta ya en septiembre), «Centenario José
M.® Rodríguez-Acosta» y «Soledad Se-
villa» en las Salas del edificio de la
Biblioteca Nacional; de «Arte contem-

poráneo yugoslavo» en el Palacio de

Velázquez del Retiro. También para
este trimestre, aunque algo posterio-
res, las exposiciones de José Luis Ce-

drés, la ya atentamente esperada del
«Centenario de Antonio Pereda», y el
bianual «Salón del Grabado», todas

ellas igualmente en Salas del edificio
Biblioteca Nacional.

Los restantes locales de este organis-
mo oficial serán también ocupados en

estos meses finales del año: en el
Museo Español de Arte Contemporá-
neo la exposición «Panorama 78», obra
de la Asociación Sindical de Artistas

Plásticos, a partir del 4 de octubre,
y la de «50 años de dibujos america-
nos». Y por último, en el Palacio de

Cristal del Retiro, el «XLVI Salón de

Otoño», tradicional muestra organiza-
da por la Asociación Española de Pin-
tores y Escultores.

La Fundación Juan March —que en

septiembre ha tenido expuesta la co-

lección d© arte español contemporáneo
propiedad de la misma Fundación—

prepara para el 10 de octubre la aper-
tura de una exposición de 60 obras del

gran pintor Wassili Kandinsky, reali-
zadas entre 1923 y el año de su falle-

cimiento, 1944; con ello, la Fundación
abre su temporada con una muestra

que —a tenor del nombre y lo anun-

ciado a exponer— probablemente que-
de como una cota en el transcurso de
la próxima temporada.
Finalmente, las galerías y salas de arte

(que durante los meses veraniegos pa-
ralizaron su programación, exponiendo
los fondos propios las pocas que no

cerraron) trenzan ya sus combinado-
nes de cara al nuevo curso; en lo que
llevamos conocido hasta el momento,
adelantamos nombres: Juan de Eche-

varría en Biosca, Mampaso en Theo,

Aquerreta en Felipe Santullano, Font
Diaz en Rayuela 19, Corberó en Juan

Mas, Leandro Mbomio en Kreisler, Da-
vid Seaton en Vandrés, Mondino en

Kandinsky, Luzuriaga en Altex, Calvo

en Aele, Pérez-Yarza en Gavar, una Co-
lectiva de Obra Gráfica Internacional
en Kreisler Dos...

NOTA

' En lo que respecta a España y su pintura
barroca, para una mejor captación de la casi

completa omnipresència de las composiciones
rubenianas, vid. Pérez Sánchez, A. E., Flu-

bens y la pintura barroca española, «Coya»,
n.° 140-141 (1977), pp. 86-109, donde se repro-
ducen precisamente diversos grabados obra de

los grabadores que difunden las pinturas rube-
nianas, algunos de cuyos grabados alli repro-
ducidos está presente en esta exposición.



En esta página se

recogen diversos
momentos de la
cena de gala ofre-
cida por ios Re-

yes de España,
Don Juan Carlos
y Doña Sofía, ai
Presidente de la

República francesa
y esposa, en el
Palacio Real de
Madrid. La última
foto corresponde a

la visita que efec-
tuaron a la exposi-
ción de tapices
del mismo Palacio.

El Presidente de Francia, Vaiéry Giscard
d'Estaing, llegó el pasado día 28 de junio

a Madrid en visita oficial, acompañado de su

esposa y de cinco Ministros del Gobierno de

aquel país. El avión presidencial llegó al aero-

puerto de Madrid-Barajas a las cuatro de la

tarde, siendo saludado con las veintiún salvas

de ordenanza. Sus Majestades, los Reyes de

España, Don Juan Carlos y Doña Sofía, reci-

bieron a los ilustres huéspedes al pie del

avión presidencial. Seguidamente, los Jefes de

cismicAj^
PATRIMONIO NACIONAL

VISITA DEL PRESIDENTE

DE LA

REPUBLICA FRANCESA



Arriba: Llegada de los Reyes de España con el Presidente francés y
esposa al Palacio de Aranjuez, y cena ofrecida por éstos a los Sobe-
ranos en el mismo Palacio, al dia siguiente. Abajo: Diferentes momentos de la visita realizada por los Monarcas

españoles y el Presidente de Francia con su esposa al Palacio Real
de La Granja de San Ildefonso.
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Estado de ambos países, con sus respectivas
esposas, subieron a un podio y escucharon

los himnos nacionales de Francia y de España.
El Rey y el Presidente de Francia pasaron re-

vista a las tropas que rendían honores y que

desfilaron inmediatamente después.
Posteriormente, el Presidente Giscard d'Es-

taing y su esposa saludaron al Presidente y

miembros del Gobierno, Presidentes de las

Cortes, Congreso y Senado y Jefes militares

presentes en el acto.

Al término de las ceremonias de recepción
en el aeropuerto, los Reyes y el Presidente
francés y su esposa se trasladaron al Palacio

de Aranjuez, residencia oficial de los señores

Giscard d'Estaing durante su estancia en Ma-

drid.

En los alrededores del Palacio de Aranjuez
se había congregado numeroso público, que

acogió cordialmente la llegada de los ilustres
visitantes. Ya en el interior del recinto, una

compañía del Regimiento Real rindió honores
a los dos Jefes de Estado. En la residencia se

encontraban el Gobernador civil de Madrid y

las primeras autoridades locales. Después de

recibir su saludo, los Reyes y el Presidente
de la República francesa y esposa se retira-
ron a un salón del Palacio, donde tuvo lugar
el acto de intercambio de condecoraciones.

Esa misma noche, los Reyes de España ofre-
cieron al Presidente Giscard y esposa, y a las

personalidades que les acompañaban, una cena

en la que tanto el Rey como el Jefe del Es-

tado francés intercambiaron importantes dis-

cursos, esperados con verdadero interés tan-

to por los medios políticos hispano-franceses
como internacionales.

La segunda jornada oficial del Presidente
francés en España, estuvo presidida por una

tónica de intensa actividad. El programa co-

rnenzó a las diez de la mañana con una pa-

rada militar en la plaza de la Armería y una

posterior visita de las personalidades trance-
sas al Ayuntamiento de Madrid. A su llegada
a la Casa de la Villa el Presidente francés
fue recibido por el Alcalde, Teniente de Alcal-
de y Comisión Municipal de Gobierno del

Ayuntamiento de Madrid. Inmediatamente se

dirigieron al Patio de Cristales, donde les fue-
ron presentados al Presidente y acompañantes
ios miembros de la Corporación. Ya en el sa-

lón de sesiones el Alcalde pronunció unas

palabras de bienvenida y entregó al Presiden-
te Giscard d'Estaing la llave de la ciudad. Fina-
lizado el acto, el Presidente francés visitó el

salón Coya y firmó en el libro de honor de!
Ayuntamiento.

Seguidamente, la comitiva se dirigió al pa-
lacio del Senado, donde el Presidente francés
y su esposa fueron recibidos por los Presi-

dentes de las Cortes, del Congreso y del Se-

nado, pasando a continuación al salón de ac-

tos del palacio. El Presidente Giscard fue acó-

gido con una prolongada ovación por la sala,
ocupada totalmente por senadores y diputados.

El Presidente de las Cortes dio la bienve-
nida del Parlamento al Presidente Giscard en

su primera visita oficial como Jefe de Estado.
El dirigente francés, por su parte, contestó con

una intervención centrada en temas concretos
que interesan a España y Francia. Terminado
el acto, el Presidente Giscard y señora, las

personalidades españolas y los representantes
franceses pasaron a la biblioteca, donde se

entregó al Presidente de la República francesa
una edición facsímil de la Constitución de

1812.

Con el mismo ceremonial de la llegada, el

Presidente y acompañantes abandonaron el pa-
lacio y se dirigieron a la Embajada de Francia
para saludar a los diplomáticos galos desta-
cados en España. Al término de dicha recep-
ción, el Presidente Giscard d'Estaing y su es-

posa se trasladaron al Palacio de la Zarzuela,
donde asistieron a un almuerzo en privado con

los Reyes Don Juan Carlos y Doña Sofía.
Al término del mismo, los Reyes acompaña-

ron al Presidente francés en un recorrido en

helicóptero, sobrevolando Avila y Segovia, para
trasladarse seguidamente a La Granja de San

Ildefonso. Los ilustres invitados giraron una de-

tenida visita al Palacio. Esa misma noche el

matrimonio Giscard d'Estaing ofreció una cena

de gala a los Reyes de España en su residen-
cia del Palacio de Aranjuez, a la que asistie-

ron miembros del Gobierno y líderes parla-
mentarlos. A los postres tanto el Presidente
Giscard como el Rey Don Juan Carlos hicieron
nuevos votos por la más estrecha colabora-
ción entre ambos países.

La tercera jornada de estancia en España
del Presidente de la República francesa, Valéry
Giscard d'Estaing, se caracterizó por una in-

tensa actividad política y diplomática. A pri-
mera hora de la mañana y en el Palacio de

Aranjuez recibió al Presidente de! Gobierno.

Seguidamente, el Presidente francés ofreció

una recepción colectiva en la Embajada de

Francia en Madrid. Asimismo, se entrevistó

con diversos líderes políticos españoles.
Mientras tanto, la Reina Doña Sofía y la es-

posa del Presidente de la República francesa

visitaron el hospital infantil de la Ciudad Sa-

nitaria La Paz, así como otras dependencias del

centro, trasladándose, a continuación, al Mu-

seo del Prado.

A primeras horas de la tarde, el Presidente

francés celebró una rueda de Prensa en el

Palacio de Congresos y Exposiciones, que es-

tuvo dedicada, en su mayor parte, a las' reía-

clones bilaterales entre Francia y España. A

continuación, el Presidente Valéry Giscard

d'Estaing y su esposa emprendieron viaje a

Santiago de Compostela.
Al día siguiente, Don Juan Carlos, que acu-

dió a primera hora de la mañana a Santiago
con la Reina Doña Sofía, el Príncipe Felipe y

la Princesa Elena, acompañó al Presidente fran-

cés en el helicóptero que le transportó a bor-

do del portaaviones «Dédalo», en la ría de

El Ferrol. Ambos Jefes de Estado presidieron,
con los Ministros de Defensa de los dos paí-
ses, unas maniobras militares de las que el

Presidente francés regresó gratamente impre-
sionado.

Mientras tanto, la Reina Doña Sofía y la es-

posa del Presidente Giscard dedicaron la ma-

ñaña a visitar la ciudad compostelana y sus

alrededores.

A continuación, y tras celebrar un almuerzo

en privado con lo.s Reyes de España, el Pre-

sidente Giscard celebró una improvisada rueda

de Prensa, dando así por terminada su visita

oficial a España.

EL CONDE DE BARCELONA,
ALMIRANTE DE HONOR

DE LA ARMADA

Su Alteza Real Don Juan de Borbón, Conde

de Barcelona, se ha reintegrado a la Arma-

da española, como Almirante honorario. El pro-

pió Don Juan declaró, al serle impuesto el

fajín de Almirante por su hijo, el Rey Don

Juan Carlos: «nunca salí de la Armada ni en

espíritu ni en sentimiento». El solemne acto

de imposición se celebró el pasado día 16 de

julio, festividad de la Virgen del Carmen, Pa-

trona de la Marina, en el Cuartel General de la

Armada y estuvo presidido por los Reyes de

España, Don Juan Carlos y Doña Sofía. En unas

palabras sencillas y emocionadas, para agrade-
cer el nombramiento, el Conde de Barcelona

puso de manifiesto que «la disciplina, cohesión

y lealtad de las Fuerzas Armadas constituyen
la mejor garantía para los españoles». Cerró el

acto Su Majestad el Rey Don Juan Carlos,
quien subrayó la inmensa alegría que le pro-

ducía, como hijo, ver a su padre «investido

con la honrosa categoría de la Armada espa-

ñola».

M[||

DON FERNANDO CHUECA

GOITIA, CONSEJERO
DE BELLAS ARTES

DEL PATRIMONIO NACIONAL

Don Fernando Chueca Goitia, nuevo Conse-

jero de Bellas Artes del Patrimonio Nació-

nal, nació en Madrid, donde estudió la carrera

de Arquitectura. Terminó ésta en el mismo año

en que se desencadenó la Guerra española.
Finalizada la contienda se dedicó principal-
mente a estudios históricos y de investigación,
publicando diversos libros, entre los que des-
taca Invariantes Castizos de ia Arquitectura
Española (1947); La Historia de ia Arquitectu-
ra Española, Edad Antigua y Edad Media; La

Arquitectura del Siglo XVi; El Semblante de

Madrid; La Breve Historia del Urbanismo, etc...

En el año 1951 se trasladó con una beca a

los EE. UU., donde realizó estudios en la Co-

lumbia University. Desde entonces ha viajado
por numerosos países de Europa y América
dando cursos y conferencias sobre Historia de
la Arquitectura, Urbanismo y Sociología, prin-
cipalmente.

Como arquitecto es autor del nuevo proyec-
to de la Basílica de la Almudena, cuyas obras

dirige. Ha construido en España diversas obras

entre las que se pueden citar la Casa de las

Siete Chimeneas, en Madrid; el Hostal del

Cardenal, en Toledo; el Pueblo Español, de
Palma de Mallorca; el Banco de Santander, en

Vitoria; las reformas de los Museos del Pra-

do y Lázaro Galdiano; la Biblioteca de la Fa-

cuitad de Filosofía y Letras, de Salamanca; y

la reconstrucción de las Academias de la His-

toria y de Bellas Artes de San Fernando, entre

otras.

Además de su trabajo profesional como ar-

quitecto se ha dedicado a la restauración de

monumentos como Arquitecto Conservador del
Patrimonio Artístico Nacional. Ultimamente de-

sempeñó durante cuatro años el cargo de ins-

pector Jefe de Monumentos y Conjuntos de

esta Dirección.
Es miembro numerario de las Reales Acá-

demias de la Historia y de Bellas Artes de
San Fernando y actualmente Presidente del

Instituto de España.
Desde hace muchos años se ha dedicado a

la enseñanza, siendo, primero. Profesor Auxi-

liar de Historia de la Arquitectura y, luego.
Catedrático Numerario de Historia del Arte y

de Historia de la Arquitectura en la Escuela

Técnica Superior de Arquitectura de Madrid.

En las últimas elecciones legislativas obtu-
vo un escaño de Senador por la provincia de

Toledo.

Recientemente fue nombrado Consejero de

Bellas Artes del Patrimonio Nacional, ocupan-

do el puesto que, por fallecimiento, dejó va-

cante el Marqués de Lozoya.



Tener su
dinero a la vista
y con más interés.

Esta es la ventaja de abrir a su nombre una

Cuenta de Ahorro.
La Cuenta de Ahorro es el depósito a la vista de

mejor retribución.
Usted puede disponer de sus fondos en cualquier

momento, como en la cuenta corriente, pero
cobrando intereses más altos. Además, presentando
la libreta, puede disponer de sus fondos en plazadistinta a aquella donde tiene domiciliada la libreta.
El Hispano se ocupa de llevarle la contabilidad ylos apuntes de su libreta, bajo la supervisión de usted.

aANCO HISR\NO AMERICANO



Para
AVIACX)

hay 35.000.000 de VIPS.

Porque para AVIACO 35.000.000 de

españoles son 35.000.000 de personas muy

importantes (VIPS).

Gente que, muy a menudo o en alguna
ocasión, requieren los servicios de AVIACO.

Y nosotros, hacemos todo lo posible, y esto

es mucho, para hacer el servicio más

esmerado.

Nuestra flota, nuestras azafatas, todo el

personal de AVIACO nos esforzamos para

que Vd., o cualquiera de los 35.000.000 de

españoles (VIPS), reciba el servicio más

exigente en el ambiente más cordial.

VUELOS CHARTER
INTERNACIONALES

^VIACDM LINEAS AEREAS —-

VUELOS
LasPalmas REGULARES



lasventajas
de un

gran banco.
\ti.ya las conoce.

Viajar por España o el extranjero sabiendo
que tiene a su disposición numerosas oficinas por

el país y corresponsales en todo el mundo.
Pasar por el banco los pagos fijos

que se le presentan todos los meses.

Comprar lo que desee sin necesidad
de llevar dinero, sólo su talonario de

cheques o tarjeta de crédito.
Hacer gestiones comerciales

con el extranjero a través de un

departamento exclusivamente especializado
en operaciones internacionales.

Informarse de cualquier gestión relacionada
con el banco y asesorarse convenientemente.

Estas y muchas más son las ventajas
de un gran banco.

Las ventajas de Banco Central.

BANCO
CENTRAL

SU banco amigo
Autorizado por el Banco de España con el n.° 9.73 f/3
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Omega Constellation Quartz

Los cuc. LO de jey descendientes de
la gran estirpe suiza Omega

Son los nuevos descendientes de
una estirpe relojera cargada de títulos
e historia.

Por ellos discurren 130 años de la
mejor tradición relojera suiza.

Su apellido, Omega, habla de
15 Olimpíadas cronometradas
oficialmente; de la conquista de la
Luna; de la fabricación de nueve

de cada diez cronómetros
electrónicos suizos; de la primera
organización mundial para
la medida exacta del tiempo, con

servicio y garantía en 156 países; del
sistema exclusivo TSA para cambio
y ajuste horario sin alterar la
precisión...

Su nombre. Constellation, les
obliga a combinar su extremada
precisión de cronómetros certificados
con la nobleza de su diseño.

Su corazón,de cuarzo de ley,
con una precisión de 1 a 5 segundos
al mes, es digno descendiente del
"Megaquartz 2400", el único reloj del
mundo que ha obtenido el título de
"cronómetro de Marina".

Si desea conocer mejor la colección de cuarzo Omega, véala o

solicite el catálogo en nuestros concesionarios. Puede pedir
igualmente el catálogo en Ometisa, Paseo de la Castellana. 54.
Madrid-1.

1 -DD 765800 Omega Constellation Quartz. (Modelo señora).
Caja y brazalete de acero, bisel de oro.

2 DD 395802 Omega Constellation Quartz. Caja y brazalete de
acero, bisel de oro.

3 ST 391013 Omega Constellation Quartz. Caja y brazalete de
acero.


